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تقديم 


يدخل هذا الكتاب» حسب عبارة جان كُوهِن نفسه؛ ضمن الشعرية البنيوية. 
وهي بنيوية ذات كفاءة في الصياغة الشكلية. أي في البحث عن شكل 
للأشكال.7) كما تدخل ضمن الشعرية العلمية في مقابل الشّعرِيّة الفلسفية. ولا 
تقوم هذه العلمية على ادعاء تحصيل نتائج مسبقة» بل على تناؤل الوقائعم 
تناولاً ملموساً قابلآً للتأييد والدحض. ومن هنا اعتماد الإحصاء والمقارنة عبر 
ثلاث مراحل (الكلاسيكية والرومانسية والرمزية) في عينة فيها من الاتساع 
والتمثيلية ما يفي بالغرض العلمي. . 

ضمن هذه المّنطّلقات المنهجية الكبرى» يتناول كُوهِن عيّنة منتقاة من 
الصور البلاغية» في ضوء المعرفة اللّسانية الحديثة» دون أن يتردد في التصريح 
بأن دراسته تطمح إلى أن تُسَجَل ضمن محاولة تجديد البلاغة القديمة (الفصل 
الأول)» وذلك بإنجاز الخطوة الثانية التي وقفت البلاغة دون إنجازهاء حيث 
اقتصرت على التصنيف ولم تبحث عن البنية المشتركة بين الصور المختلفة.2) 
فهل توجد بين القافية والاستعارة والتقديم والتأخير صفة مشتركة من شأنها أن 
تأخذ فعالياتها المشتركة بعين الاعتبار3ة) ؟ 
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إن الكتاب كله يجيب عن هذا السؤال من فقرة لفقرة؛ وفي كل لحظة يؤكد 
المؤلف أن الصور البلاغية تلتقي جميعها في اللحظة الأولى عند خرق قانون 
اللغة, إذ يبدو عمثها سلباً مطلقاًء «فالشعر ليس نثراً يضاف إليه شيء آخرّء بل 
إنه نقيض النثرء وبالنظر إلى ذلك يبدو سالباً تماما». غير أن الشعر لا يحطّم 
اللغة العادية إلا ليعيد بناءهاء وهذه مرحلة ثانية. 


ل1ل0ال] 


نخلص» من هذاء إلى جوهر نظرية الانزياح وهي مركز عمل كُوهنء إذ 
الشعر عنده انزياح عن معيار هو قانون اللغة» فكل صورة تخرق قاعدة من 
قواعد اللغة أو مبدأ من مبادئها. إلا أن هذا الانرياح لا يكون شعرياً إلا إذا كان 
محكوماً بقانون يجعله مختلفاً عن غير المعقول. إن الأول «خطأه شأنه شأن 
الثانيء إلا أن خطأً الأول ممكن التصحيح من حيث إن الثاني يتعذر معه 
التصحيح. وليس هذا التصحيح إلا قبول التأويل بما هو صحيح. وهذا يصبح 
متعذراً لو أن الانزياح تعدى درجة معينة. فالانرياح المفرط يجعل منه كلاماً 
غير معقول» مستعصي التأويل» وبذلك تسقط عنه السمةٌ المميزة للّغة» أي 
«التواصل». يخرق الانرياح إذن قانون اللغة فى اللحظة الأولى» وما كان لهذا 
الانرياح ليكون شعرياً لو أنه وقف عند هذا الحدّ. إنه لا يُعَدُ شعرياً إلا لأنه يعود 
في لحظة ثانية لكي يخضع لعملية تصحيح وليعيد للكلام انسجامّه ووظيفته 
التواصلية. 

يتضح من خلال ما تقدم أن اللغة الشعرية تشغل منزلة وسطأء تتأرجح بين 
قطبين : الأول هو قطب اللغة الخالصة الصّحة ,أي الخالية من الانرياح وغير 
المعقول)» والنموذج المثالي المُجسّد لهذا الجنس من الكلام هو الخطاب العلمي. 
والشاني هو قطب اللغة غير المعقولةء ومشال ذلك : «العدد 3 يبيض»., وهذا 
القطب نقفيض الأول. أحدهما ذو معنىء والآخر لا معنى له أو غير معقول. للغة 
الشعرية علاقة بغير المعقول من جهة خرقها لقانون اللغة» ولكونها تؤول» 
وتستعيدٌ الانسجام والمعقولية فتجتمع بذلك بالقطب الأول. 

بهذا نفهم لماذا كان جان كُوهِن يرتاب في شأن عبارات صعبة التأويل أو 
بَالِغَةَ الفموض. ولهذا أيضاً لم يكن يطمئن إلى تنظيرات الشعراء السورياليين من 


يك 
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أمثال أنْدْريه بُرُوتُون الذي يدفع بالانرياح إلى حدود قصوى تشرف على غير 

المعقول إن لم تكن كذلك. فمن العبارات التي ضايقته «محار السنفال يأكل 

الخبز الثلاثي الالوان». 

ل نالا 
وتُقدّم» فيما يلي» أهم مظاهر الانزياح التي تناولها كُوهِن في كتابه : 

1- تسعى اللغة إلى ضضان سلامة الرسالة بواسطة الاختلاف الفُونيماتى» فيعمل 
التجنيس والقافية على عرقلة هذا الاختلاف بإشاعة التحائض الشبو ص 
وتقفويته. 

2 - وتعمل اللغة على تقوية الجُمّل بالترابط الدلالي والنحوي وتدعم هذا 
الترابط بعنصر صوتي هو الوقفة (النقط والفواصل)» ويعمل النظم (الوزن 
والترصيع) على خرق هذا الترابط بواسطة التضمين بمعناهٌ الواسع : اختلاف 
الوقفة الدلالية والتّظمية. 

3 تعمل اللغة على ضبان سلامة الرسالة بترتيب الكلمات حسب مقتضيات قواعد 
اللغة» ويعمل الشعر على تشويشها بالتقديم والتأخير. 

4 - تسند اللغة العادية إلى الاشياء صفات معهودة فيها بالفعل أو بالقوةء» ويخرق 
الشعر هذا المبدأ حين يسند إلى الأشياء صفات غير معهودة فيها ك«السماء 
ميتة». 

5 - تحدد اللغة الأشياء وتعرّفها اعتماداً على صفات تفرق بين الأنواع وتميزها 
عن أجناسهاء ويتجه الشعراء اتجاهاً يخرق هذه القاعدة فيعرف النوع 
ويميزه بالصفات التى تختص بالجنس مثل «الفيلة الحرشاء». فالحرشة لا 
تضيفا شيعا لأنيا طنة عامة لجنس الفيلة: 

6 تحدد اللغة العادية الأشياء أحياناً بالإشارة إليها ضمن مقام معين» وفي غيبة 
المقام عن القصيدة تفقد هذه الإشارات فعاليتها في التحديدء فالضمير «أنا» 
يحيل على شخص بعينه في المقامء في حين أن «أنا» في قول الشاعر «انا 
المغمُوم» بعيداً عن المقام تفقد هذه الفعالية... الخ.. 

ل نالا 
وهكذا يمكن رصد هذا الانرياح عن قانون اللغة في جميع المستويات ومع 
كل الصورء:غيين أن ناه المعيار لين أمرا ميسوراء ويمكن إدراك :معو ينة: ذلك 
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بالرجوع إلى حديثه عن التقديم والتأخير فيما يخص النعوت في الفصل 
السادس» وتزداد صعوبة تحديد هذا المعيار كلما تعلق الأمر بفترات مختلفة من 
تاريخ اللغة» فما يُعتبّر معياراً في عصر قد لا يكون كذلك في عصر لاحق. 
وحتى حينما يعيّن المؤلف النثر العلمي باعتباره نقيض الشعر فإن هذا التناقض 
ذايكون مطالف؟ ومبرر التناده معيازا يلاح عله اللاعر هو انا الصور (للالني” 
تقترب فيه من درجة الصفر. 

هذا التفاوت الكمي «والكم يتحول جدلياً . حسب عبارة المؤلف ‏ إلى كَيُف» 
بين النثر العلمي والأدبي» وبين الفعن: والتثرٌ القصعي» ومين شعر وشعرء يقاس 
عند المؤلف بالإحصاء الدقيق» فيضع بذلك الحدوة بين أجناس من الخطاب» 
ويضع الحدوة بين مدرسة وأخرى ضمن نفس الجنس الأدبي. 

إلا أنه قبل الإقدام على الإحصاء ينبغي تعيين مادة الإحصاء. من هذه 
النافذة يدخل عنصر ذاتي لابد منهء عنصر الحدس والذوقء» فإليهما يرجع تحديد 
الإنتاج الجدير بامم «أدّب». إن الاختيار ليس من اختصاص الدارسء بل يتناول 
المختارٌ فيحاول وضع اليد على السمات التي كانت سبباً لهذا الاختيار. 

والواقع أن الصرامة المنهجية ووحدة المنطلق في تقويم الشعر (نظرية 
الانرياح)» تقابّل بتعددية مرجعية كبيرة الغنى. فإلى الرصيد البلاغي والشعري 
اللذين' يشكلان مادة البحث» تضاف المعرفة اللسانية بأبغادفا الضوقية والدلالية 
تستقي من مصدرين كبيرين : مسُوسِيرء وَيَاكْبْسُون؛ كما تستفيد في مناسبات 
عديدة من مقترحات النحو التوليدي. يضاف إلى ذلك استثمار المعارف 
المنطقية والتداولية» مع إشارات نفسية واجتماعية وتاريخية. ولعل هذا التعدد 
والغنى المرجعي هو ما جعل كُوهن يفلت من إسار البحث اللساني الصَرّف الذي 
سقط فيه دارسون آخرون. وبذلك يكون الكتاب مفيداً في الاتجاهين معاً : البناء 
النظري المتماسك من جهة» وإعطاء مادة علمية وافرة قابلة للتوظيف في إطار 
آخرء من جهة ثانية. 

المترجمان 
محمد الولي ومحمد العمري , 


0 


الموضوع والمنهج 


الشعرية علم موضوعه الشعر. وكان لكلمة شعر هذه في العصر الكلاسيكي 
معنى لا لبس فيه. فقد كانت تعني جنساً أدبياًء أي القصيدة التي تتميز باستعمال 
النظم. أما اليوم فإن هذه الكلمة قد أخذت - ولو عند جمهور المثقفين فحسب - 
معنى أوسعء وذلك عقب التطور الذي بدأء فيما يبدى مع الرومانسية. ويمكن 
تحليلة جملةً على النحو التالي : لقد مرت هذه الكلمة أولآء عن طريق النقلء من 
السبب إلى المسبّبء من الموضوع إلى الذات. وهكذا عَنت كلمة «شعر» الإحساس 
الجماليّ الخاصّ الناتج عادة عن القصيدة. وحالئذ صار من الشائع الحديث عن 
«العاطفة» أو «الانفعال الشعري». ثم استّعملت الكلمة تطعا في كل موضوع خارج 
أدبي من شأنه أن يُثير هذا النوع من الإحساس؛ استّعملت أولاً في شأن الفنون 
الأخرى (شعر الموسيقى» شعر الرمم.. الخ)» ثم في الأشياء الموجودة في الطبيعة, 
ف «نقول (كما كتب فاليري)» عن منظر طبيعي إنه شعريء كما نقول ذلك عن 
وناسة عن عتاسبات الكياة» وثقولة أحنانا يشان شخض عن الأشختاص »00 وتتلكل 
لم يتوقف مجال هذه الكلمة عن التوسعء حتى أصبحت تحتوي اليوم شكلا خاصاً 
من أشكال المعرفة» بل بُعداً من أبعاد الوجود. 


1) 1362 .ص برعل1618ط رعزوعمم 19 عناد ومومعط 
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ولا نفكر بتاتاً في رفض الاستعمالات الحديثة لكلمة «شعر» إذ لا نعتقد أن 
الظاهرة الشعرية تنحصر في حدود الأدبء كما لا نعتقد أن البحث في الكائنات 
الطبيعية أو شروط الحياة» باعتبارها من عوامل هذه الظاهرة» بحث غير مشروع. 
فمن الممكن بالطبع أن نسعى لإيجاد شعرية عامة تبحث في الملامح المشتركة 
بين جميع الموضوعات الفنية أو الطبيعية التي من شأنها أن تثير الانفعال 
الشعري.2) ولمقتضيات ذات طبيعة منهاجية خالصة اعتقدنا أن من الأفضل حصرٌ 
حقل الدراسة» وعدم التعرض حالياً لغير الملامح الأدبية الخالصة لهذه الظاهرة التي 
تعودٌ في نظرنا إلى تحليل الأشكال الشعرية للغة» وللغة وحدها. وحينما نحصل 
على نتائج إيجابية فسيكون من المشروع الخروج بها إلى مجالات أخرى غير 
الأدب. إلا أنه بَدَا لنا أن من المعقول منهاجياً البدء بالخاص قبل التطرق إلى العام: 
والبحث عن الشعر حيث يوجد ‏ إذا لم يكن ذلك بالتحديد فبقدر أكبر من العناية 
أي البحث في الفن الذي ولد منه الشعرء واستقى منه أسمهء أي في هذا الصنف 
الأدبي الذي دعي قصيدة. 


وعلى كل فكلمة قصيدة نفسها لا تسلم من اللبس» ذلك أن جود غمارة 
«قصيدة نثرية» التي أصبحت شائعة الاستعمال» يسلب كلمة قصيدة» في الواقع» 
ذلك التحديد التامّ الوضوح الذي كان لها يوم كانت تتميز بمظهرها النظمي. 
وفعلاً ففي الوقت الذي كان فيه النظم شكلاً لغوياً تعاقدياً صارم التقنين كان 
للقصيدة وجود شرعي غير قابل للنزاع» وهكذا كان يعتبر قصيدة كل ما كان 
مطابقاً لقواعد النظم» ونثراً ما ليس كذلك. غير أن عبارة «قصيدة تثرية» الظاهرة 
التناقض تفرض علينا إعادة تعريفها. 


2) وهذأما فعله مثلا ميكيل ديفرن 121568226 اع8411 فى مؤلف عميق عنوانه : 5و5 .2.][.5 «عناونائو2 ع.[آ» 
.1063 
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فاللغة تقبل التحليلء كما نعلمء في مستويين : صوتي ودلالي.) والشعر 
يختلف عن النثر بخصوصيات من المستويين معأء فخصوصيات المستوى الصوتي 
قد قُئنت وَوْضعَت لها الأسماء. فكل شكل لغوي يحمل مظهره الصوتي هذه 
الخصائص ندعوه نظماً ولكون هذه الخصائص قد صارت اليوم مقننة بصرامة ومرئية 
بشكل مباشر فما فتئت تكون في نظر الجمهور مقياساً للشعر. والواقع أن هذه 
الملامح لا تنفرد بهذه الوظيفة» إذ توجد على المستوى الدلالي» هو الآخر 
خصوصيات مميزة تكون المصدر الثاني من مصادر اللغة الشعرية» وقد كانت 
بدورها موضوعاً لمحاولة التقنين التي تصدى لها فن الكتابة المدعو بلاغة» وعلى 
كل فقد بدا القانون البلاغي اختيارياًء في حين بقي النظم إلزامياء وذلك لأسباب 
يجب تحليلها. وكون كلمة «شعرية» قد عنت زمناً طويلاً معايير نظم الشعرء ونظم 
الشعر وحده» بالمقابلة مع البلاغة يشهد حقا بالحظوة التي نعمت بها الوسائل 
الصوتية الخالصة في الفن الشعري. 
ومهما يكنء فإن مأ هو أساسي يكمن في وجود مستويين من المقومات 
القعيية المقاحة للقةء و محل اعذاة: النسويان بالعقلاليتاء ولد نك فللكاتتن 
الذي يرمي إلى أهداف شعرية الحرية في أن يجمع بينهماء أو أن يعتمد أحدهما 
قن الأخن ويك فقا لذلك أن سين فد فلاثة أنماط مق السسن + 
فالأول المعروف باسم «القصيدة النثرية» يمكن أن يُدعى «قصيدة دلالية» إذ 
لا يعتمد في الواقع إلا على هذا الجانب من اللغة تاركاً الجانب الصوتي غير 
مستغل شعراياً. وتنتمي إلى هذا الصنف أعمال ذات اعتبار جماليء مثل أغاني 
مالدورور أو موسم في الجحيم»") وذلك يدل على أن العناصر الدلالية تكفي 


3) استعملت كلمة «دلالي» ©1301 عند اللغويين استعمالاً عاماً بمعنى «مُعجمي» ونحن نعطيها هنا مؤقتا ‏ 
معنى أوسع» لتعني أيضاً المدلول النحوي. 
4) م512106 عل مأمقطن وعآ 


5) ؟216» مء 531502 ع9ل1] 
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وحدها لخلق الجمال المطلوب. أما الصنف الثاني الذي يمكن أن ندعوه «قصائد 
صوتية» لانْه لا يعتمد من اللغة إلا على عناصرها الصوتية» فلا يمكن أن ندرج فيه 

على خلاف الأول أي عمل هم أديسا. والإنتايه الوحيد الذي بنتمي اله هو 
إنتاج شعراء يوم الأحد الذدى: يقنسوق خاضافة العافية والوو لبا 'لا يعدت لاليا: 
أن يكون نثراً. ومن هنا جاء اللقب القدحي «نثر منظوم» الذي أطلق على هذا 
الإتتاج. ويبدو بالتأكيد» أن في ذلك مزية ليست لصالح النظم بالنظر إلى سم 
المردودية الشعرية. غير أن الأمرّ لا يتعلق بالنسبة إلينا بتقويم المردودية الشعرية 
ليذين المنتوايين تقويباً مانا فكيفسا كانة قيفة كل بمنهضا فالفابك أنهيا 
استعملا معاً على الدوام في التقليد الشعري الفرسي» وأنهما عندما يوحّدان 
إمكانياتهما يُعطيان هذه الأعمال التي يلتصق بها في أذهاننا اسم الشعر التصاقاً 
ارا مثل أسطورة القرون© أو أزهار الشر. فهذه الأشعار التي تكون الفئة 
الثالثة تستحق أن نعطيها اسم «الشعر الصوتي - الدلالي» أو الشعر الكامل. 

ويمكن تشخيص هذا التصنيف بسهولة في الجدول التالي : 


السمات الشعرية 
الجنس الصوتية الدلالية 
قصيدة نشثرية يي 0 لءت 3 
نثر منظوم #5020202020 5 
شعر كامل اه 0000 0 + 
نثر كامل سودي 0 حل 2 


6) وعماعغزة وعل علدععة1 هآ 
7 2231 ندل كتنع[!ط وعآ 
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وقد أدرجنا في هذا الجدول النثر الكامل الذي يستحق وحده اسم النثر 
بالمقابلة مع الشعر الكامل» أو الشعر بلا زيادة ولا تقصان» ومع ذلك فسنستمر في 
ميال كلم كثو للدلالة على 7اللعة غير المنظوخة حتى ولو كاذة تعريتة دلاليياً 
معتمدين على المقابلة السياقية نثر/ نظمٌ و نثرٌ/ شعرٌ لرفع كل التباس. 

وإذا ما حصرنا تحليلنا في القصائد المنظومة فليس ذلك إلا لاحترام هذا 
المبد! المنهاجي الذي يقتضي انسجام المواد المرصودة للبحث. ولا نرى في ذلك 
مجازفة تؤدي إلى تضييق مجال التحليل. فالواقع أن القصيدة النثرية تحتوي عموماً 
علن بيات دلآلية كالعي تستعملها القصيدة المنظومة: ولاشك أن الشاعر التائر 
عندما تحرر من قيود النظم صار نتيجة ذلك في وضع مُريح يسمح له بالتصرف في 
مقومات المستوى الثاني» وليس من السهلء خاصة في الفرنسية: أن نعامل اللغة 
حس عا كيده عه الإخلاص لمقتضيات الوزن والقافية» ولذلك كان فاليري يأخذ 
على بودلير دفته «خادمته ذات القلب الكبير» تحت مرج وضيع للمناسبة بين 
كلعسن عكناواءم و ع5نا10ةز في التقفية» مقدماً بذلك «القافية على العقل». ويظهر 
نا مع ذلك أن أكابر شعرائنا قد عرفوا في أغلب الأحيان كيف يحفظون تناغم قوة 
العر المادوجة. ولن تخسر شينا اذا بال في ورائنتة للمتعرى: الدلالى عه اريك 
الذين تقيّلوا قسوة عبودية النظمء حتى لا يضحوا بشيء من إمكانيات الأداة المتاحة 
لهم. 

إن كل اختيار للمواد المعدة للرصد يحتوي جانباً اعتباطياً لا محيد عنه. 
فيُشترط في المتن أن يرضي قاعدتين متناقضتين : أن يكون محصوراً بما فيه 
الكفاية حتى لا يثبط عن البحثء وواسعاً بالقدر الذي يسمح بالاستقراء. ويتجلى 
الحصر الأول لهذه الدراسة» في قضرها على القضائد المنظومة: ويتفيل عضرا قانيا 
بقصرها على الشعر الفرنسي. ولاشك أن إنشاء شعرية أدبية جديرة بهذا الاسم يقتضي 
استخلاص السمات المشتركة بين قصائد من عدة لغات أو عدة ثقافات. غير أن مبدأ 
الانسجام في هذا المجال الذي لم يُستصلح بعد أكثر إلحاحاً من أي وقت آخر. 
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ومن البديهي في مادة اللغة أن يُطبّق هذا المبدأ على اللسان©) في الدرجة 
الأولى. على أن د نتائج مناسبة» ولو في الشعر الفر نسي وحدهء قد يكون 
توسيع مجال هذه + الات لاحقأء إذا تسر ذلك لتتمل قصائد من لت أو ثقافات 


خرف 


ل1ل]لا 


لقد حددنا الآن بالتدقيق موضوع دراستناء ويتعلق الأمر بالقصيدة المنظومة 
فى اللغة الفرنسية؛ معتمدين جانبيه الصوتي والدلاليء وبقي علينا أن نحدد 

يوجد حسب إِنْيَانْ سُورْيُو نمطان من علم الجمالء يُدعى أحدهما «علم 
الجمال الفلسفي» ويدعى الآخر «علم الجمال العلمي»9, ويطمح بحثنا إلى 
الانضواء ضمن الصنف الثاني. ولاشك أن كلمة «علم» لا تخلو من زهو وادعاءء إذا ما 
بادرت إلى الحكم المسبق بصحة النتائج. بخلاف ما إذا اقتصرت على 2 
مقتضيات المنهج. فلا نتقصد ب «علمي» أكثر من الاهتمام بجعل التحليل يستندء 
أمكق ذلك إلى رهن الوقاتع. 

ؤيجب في تقديرنا الانطلاقّ من واقعة خام؛ أي من وجود خانتين تقتسمان 
بالضرورة اللغة المكتوبة» وذلك حسب الرأي المجمع عليه» وهما النثر والشعر. 
وهدفٌ الشعرية» بعبارة بسيطة» هو البحث عن الأساس الموضوعي الذي يستند إليه 
تصنيفة نص في هذه الخانة أو تلك فهل توجد سمات حاضرة في كل ما صنف 
ضن «الشعرء» وغائبة في كل ما صنف ضن «النثره» إذا كان الجواب بالإيتجاب: فما 
8) اللغة عهقومةا 


اللسان عناعومقا 
9( 5 .1 "م ارخ '! عل وعممعلء5 صا ر«وععتةسمتستاء:م ومصمءط» 
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هي ؟ إن ذلك هو السؤالٌ الذي يجب أن تجيب عليه كل شعيرية تسعى لأن تكون 

وينجم عن الصيغة التي وضع بها السؤال ننيجة منهاجية. إذ المنهج المتبع في 
مسألة تمييزية لا يمكن أن يكون إلا منهجاً مقارناً. ويعني الأمر هنا مواجهة 
الشعر بالنثرء ولكون النثر هو اللغة الشائعة يمكن أن نتحدث عن معيار9' نعتبر 
القصيدة انزياحاً عنه. والانزياح هو التعريف نفسه الذي يُعطيه شَارل بُرُونُو 
للواقعية الأسلوبية آخذا في ذلك عن قول قاليري. وهذا التعريف تبناه اليوم أغلب 
الاختصاصيين. وليس له في الواقع إلا دلالة سالبة» فتعريف الأسلوب باعتباره 
انزياحاً ليس أن تقول ما هو. فالأسلوب هو كل ما ليس شائعاً ولا عادياً ولا 
مطابقاً للمعيار العام المألوف. ويبقى مع ذلك أن الأسلوب كما مورس في الأدب» 
.يحمل قيمة جمالية. إنه انزياح بالنسبة إلى معيارء أي أنه خطأ. ولكنه كما يقول 
بُرُونُو أيضاًء «خطأً مقصود». إن الانزياح إذن مفهوم واسع جداً ويجب تخصيصه» 

وذلك بالتساول عن علة كون بعض أنواعه جَماليا والبعض الاخر ليس كذلك. 

إن هذا التعريف يحتفظ مع ذلك بقيمة إجرائية أكيدة» ولا يمكن الاستعاضة 
عنه بغيرم في هذه العملية التمهيدية التي دعاها مؤسسها شَارُل بَالي تحديد الواقعة 
الأسلوبية. وقبل معرفة الانزياحات المقبولة جمالياً يجب أولا أن نتمكن من 
تعيينها كانزياحات» الشيء الذي لا يمكن أن يتم إلا بالمقارنة مع المعيار. إننا 
نر اللنة القدزية إذذ كراقمة أسلونية في معناها العام والأمن الأول النذف 
سينبني عليه هذا التحليل/هو أن الشاعر لا يتحدث كما يتحدث الناس جميعا بل 
إن لغته شاذة» وهذا الشذوذ هو الذي يكسبها أسلوبأء فالشعرية هي علم الأسلوب 
الشعري. ) 

صحيح أن الاسلوب اعتبرء في غالب الاحيان» انزياحأ فردياء أي طريقة 
في الكتابة خاصة بواحد من الأدباء. وكان بَالي نفسه يدعوه «انحراف اللهُجَة 


0) ليس لكلمة «معيار» 20626 نفسهاء في هذا المقام معنى معياريء فهي لا تعدو المقارّن به مقابلاً بالمقارن. 
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الفردية»» و يعتبر ه لَيُو سْبِيدْرَرْ «انحرافاً فردياً بالقياس إلى قاعدة ماه. وشاع تأويل 
عبارة بيفون المشهورة «الأسلوب هو الرجل نفسه07 لتسير في هذا الاتجاه. 
وفك أن لس قن وسعنا أن نرفض تطبيق هذه العبارة على الطابع الخاص بكل 
شاعر, أي على الكييفية الخاصة التي تجعله يُعرّف بين الجميع. عو أ ويفا أن 
نعطي كلمة أسلوب مفهوماً أوسع كما كان شأنها في الأصل. فلنسلم» ولو كفرضية 
للعمل» بوجود ثابت في لغة جميع الشعراء يظل موجوداً برغم الاختلافات الفردية» 
أي وجود طريقة واحدة للانزياح بالقياس إلى المعيار. أو قاعدة محايثة للانزياح 
نفسه. فماذا يعني النظم» في الواقع» إن هولم يكن انزياحاً مقننأء وقانوناً للانحراف 
بالقياس إلى المعيار الصوتي في اللغة المستعملة .؟ وعلى نحو ذلك يوجد على 
المستوى الدلالي قانون للانزياح موازء وهو وإن لم يكن مُقننا بنفس الصرامة 
فلاشك في وجوده عبر تنوع المحتوياتء وأيمكن أن يعرّف الشعر في هذه الحالة 
بكونه نوعاً من اللغة وتعرف الشعريةً باعتبآرها أسلوبية النوع. إنها تطرح وجود 
لغة شعرية وتبحث فيها عن مقوماتها الح 

ولتعريف من هذا القبيل مزية منهاجية معتبرة» إذ يسمح للشعرية بالتكون 
كعلّم كَمّي. ففي مفهوم الانزياح يتأكد لقاء هام بين الأسلوبية والإحصاء. ولكون 
الأسلوبية هي علم الانزياحات اللغوية» والإحصاء علم الانزياحات عامة» فعن 
الجائز تطبيق نتائج الإحصاء على الأسلوبية» لتصبح الواقعة الشعرية وقتها قابلة 
للقبادق: 3 تبرز كمتوسط تردد الانزياحات التي تقدمها اللغة الشعرية بالنظر إلى 
النثر. فالأسلوبء كما قال بِييرُ كَيرّو : «انزياح يعرف كمِّياً بالقياس إلى معيار».2" 
وهذا التعريف يطبق على الفردء لكن تطبيقه على جنس أدبي ممكن أيضا. 


1) النص الأصلى «ع مقط عستصمط'! عل نوع عازن عل» والشائع «الآسلوب هو الرجل»» وربما كان ذلك هو التأويل 
| المقصود. (م.م) 


12( .19 .م .1960 رونموط ط. 0]. عسو ناكتموصنا عا 525 13 عل 5علمطاغط اء معط [طمعرط 
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فيكون الأسلوب الشعري هو متوسط انزياح مجموع القصائدء الذي سيكون من 
الممكن نظرياً الاعتماد عليه لقياس «معدل شاعرية» أية قصيدة كيفما كانت. 

وتفترض دراسة الأسلوب من الناحية الإحصائية طريقتين» إحداهما تشخيص 
الواقعة والأخرى قياسها. وليست الانزياحات جميعا داخلة في عناص الأسلوب 
فملاخظتنا مثلا لوفزة الكلسات الوحيندة التقطع في الشمر بالقياس إلى النثر لا 
تعني ضرورة أن للكلمات القصيرة مزية أسلوبية. فقد لا تكون هذه الواقعة إلا 
نتيجة لما توفره الكلمات القصيرة من سهولة الوزنء إنها ليست إذن إلا نتيجة 
للواقعة الوزنية التي تعتبر وحدها مميزأ شعريا. وقبل الإحصاء ينبغي أن نعرف 
ماذا نحصى. فنعتقدء في الواقع» أن «المشكل الحقيقي في الأسلوب ذو طبيعة نوعية 
كدي إن تعديد البمات: إذن هو الطريقة الأمانية فى التعريةة وهو سهد 
كبا عن اشام الفادية القافة على الجسين والعامل بل ق هتين مم ليو 
سْييتْرَرْ بالستعاطف» بين المحلل والعمل الأدبي موضوع دراسته. غير أن هذا 
المتهم الحريى 'الغالس هوهي" الاتتكتاف: ولس ستيج الترهتة: فعددها نطق 
ملنذيقء أ عنما رضم تحدية النباكه كيك تأكد من أننا ال تفع وأن النمنة 
الخاصة بعمل أدبي أو نوع أدبي توجد هناك بالتحديدء إذا لم يتم ذلك بالمقارنة 
الإحصائية لهذا العمل بأعمال أخرىء ولهذا الجنس بأجناس أخرى ؟ فوجود انزياح 
ذي تردّد دال إحصائياً هو وحده الذي يسمح بتحويل ما كان في مستوى الحدس 
والعاطفة مجرد فرضية» إلى حقيقة واقعية. فمّرِيسْ كُرامٌو الذي لا يمكن أن نضع , 
تذوقه للشعر موضع شكء أرجع تناعُمَ النظم إلى العلاقة بين الصوت والمعنى وقد 
أبانت المراجعة الإحصائية قيامها على الصدفة. وهذا لا يفقد نظرية كرام بالطبع» 
قيمتهاء ولكنه يردها إلى مستوى الفرضية التي تستدعي الفحص.04) 


03 فنقوصة؟ عآ صذ ,«ة2[1: لأعناماذ عناوتاكتناعصنآ أء علاو1ا15اهاذ علاولاأكتناعمتاآ» .كقضساء 0 لءة 


,2 5:6م1ع0 

14) وتطبق الملاحظة نفسها على تحليل قصيدة بودلير 8845© ومن (القطط) ل ياكوبسون وليقي شتروسء فمن بين 
الملامح المستخلصة من هذه السوناتة» هناك بالطبع ماهو مناسبء وهناك ما يحتمل أن يكون عرضيا فكيف 
نعرف ذلك دون الرجوع إلى طريقة الفحص ؟ (م.م). 
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ولن نطلب من الإحصاء خدمة أكثر من هذه؛ لن نطلب منه أن يعطينا 
مفاتيح الشعر من عنده» بل يكفيه أن يختبر فرضية ظهرت لنا من من تأمل بعض 
الأمثلة المتميزة. إلا أن المثال لا يبرهن على شيء فما دامت الحقيقة المرصودة 
قاسنة فتمكننا أن تجد حالما المقال المخاني لأبنة نظرية.. فين حقلنا أن تعتبن 
التقديم والتأخير مثلا ملمحاً مميزا للشعر ولكن كيف نتأكد من ذلك إذا لم تثب 
عن طريق الاختبار, أن التقديم والتأخير في الشعر يمثل انزياحاً ذا تردد دال 
احصائيا. 


وأمتفال 5 الإحصاء يطرحٌ دائماً المشكل الشائك. مشكل تكوين عينة 
ممثلة للمجموع المدروس» والمجموع نا عر كناف الأعسان السقويرةة او ال 
اشتهرت بهذه الصفة. ثم نحتاج إلى القيام باختيار في هذا المجموع؛ وكلما كان 
الاختدباز واسعاً كلما زادت حظوظ تمثيليته. غير أنه كان علينا أن تأخذ متطلبات 
التطبيق بعين الاعتبار. فإحصاء بعض الظواهر المرئية والواضحة مثل القافية عمل 
شهل: والأمر بخلاف ذلك تماماً عندما نحصي الاستعارات الشيء الذي يفترض في 
كل حالة تحليلا دلالياً مسبقاً. ولهذه الأسباب حصرنا اختيارنا في تسعة شعراء» 
وليك 'فليل بالنظر إلى اتسناع الشعن الفرسي وغناهء كما أن نماذج قليلة بهذا 
الشكل تقوي كثيراً حظوظ الاعتباط الذي لا يمكن تلافيه في مثل هذه العينات. 
وللتقليق مندانا أمتكن مقرلا الفيداين العالبين ؛: ْ 

أولهماء إبعاد كل نظرة معيارية» فاللسانيات إنما أصبحت علما يوم كفت عن 
فرض القواعد واتجهت لرصد الوقائع. وعلى علم الجمال أن يحذو حذوها 0 
بالوصف دون أن يتعداه إلى الحكم. غير أن الواقعة في المادة الجمالية تفتر 
وجوه قيةة خالا خاب الفدئ الجميل هو وحده الذي اعتبر عملا فنياأ بحق؛ 17 
الإتناج الناقص والرديء فهو واقعة تاريخية لا واقعة جمالية» وليس بوسع عالم 
الجمال أن يرصد إلا ما نُظر إليه منذ البداية كواقعة جمالية. فيبدو إذن أن علمنا 
هذا قد وقع في مأزق» ولن يمكنه الخروج منهء في نظرناء إلا بالفصل بين الحكم 
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والوصف. إن علم الجمالء حسب عبارة يُيُوسْ سيرقيان»09 يفترض عمليتين : 
اختيار و ملاحظة. ولتحقيق الموضوعية المطلوبة يجب ألا يُنْنَدَ دور 
المنتخب و الملاحظ لشخص واحد بعينه. ومادام عالم الجمال يلعب دور 
الملاحظ فيلزمه أن يتخلى عن دور المنتخب لشخص آخر. 

وشعا ذلك اننا :هذا :الدون للجمهون الواشع'التذى يفعي حلفا تمجره مزود 
الوقت. قد يخطئ الجمهور جزئياً ولوقت ماء ولكن لن يكون الخطأ شاملاً 
ودائماً. ذلك أن الجمال ليس صفة خاصة بالشيء في ذاته؛ ولكنه الاسم الذي نعطيه 
لقدرته على إيقاظ الشعور بالجمال في النفوسء ويجوز أن يبقى كثير من الأعمال 
الأدية تعيرا أما احتهال أن مكو الكخير مح الأعتال الأدبينة الى افثبرت 
عواة ع بل فلتك:احعسال عه وليدا المي اعة :ذا عر دنا هن سين 
المفهورين بحق فئ الأدب الفرسي؛ وعدا الاغفان لبن لازنا خلناء كنالات 
كانء أذواقنا واختياراتناء ولو اتبعناها لكانت العينة مختلفة عن ذلك. ولكن بدا لنا 
أن الاعتماد على الإجماع أكثر صرامة» إذ هو المعيار الموضوعي في مجال القيم. 

وثاني مبادئ هذا الاختيار هو ذلك الذي يفرض تجانس «المتن» المرصود 
للدراسة» فكلما كانت المواد المدروسة متجانسة كلما زادت حظوظ. ظهور الملامح 
المشتركة بينها. والحال أن هذا المبدأ في مادة الشعر إنما ينطبق» في الدرجة 
الأرلن علئ اللده كنا سيى أن فنا ولميذا اندب مقا جاتنا في الشهز 
الفرنسي وحده. فإذا ما وجدت بنية للغة الشعرية» بما هي لغة شعرية» فيجب 
بالطبع أن توجد في شعر جميع اللغات غير أن استخراج السمات المشتركة في شعر 
بمثل غنى وتنوع شعرنا سيكون: بعث» نتيجة قيمة جدأً. إن التجانس يتطين مبدئياً 
التزامن» «ويلزم التن تسيب فول وار بالط) أن معد السناضر الزمنية إلى 
أقصى حدء يجب أن يطابق حالة من النسقء أو فترة تاريخية».9) ومع ذلك بدا 


5) .11 .2 ,1911 بستاام8 كلمو .عناوتأغطوع'ل وعماءموط 
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لنا مهما أن نلاحظ حركة تطور الشعر الفرسي في لحظات منختلفة من تاريخه. 
ولكن هاهي قضية تجانس اللغة تطرح نفسها من جديد. فإن لغة ما لا توجد 
مبدئياً إلا في لحظة زمنية. ويمكن أن ندخل العنصر الزمني شريطة أن يكون 
تغير اللغة قليلا نسبياً خلال الفترة التي نعالجها. إن هذه الاعتبارات مجتمعة 
أقنعتنا في الأخين اخ ثلاثة عصور متشابهة اللغة بما فيه الكفاية» ومختلفة في 
جمالياتها الخاصة» بمثل ذلك» وهي المعروفة في تاريخ الأدب بالأمماء العامة 
القالية» الكلابيكة وال وعافية والرمكية. ثم اخترنا من كل منها ثلاثة أدباء : 
كوزني» راسين» مولبين 
* رَامْبُو قيزلين» مَلآرْمِي. 
ونعتقد أننا قد غطينا بذلك مدارس وحركات شعرية جد متنوعة» وثملناء 
كذلك؛ أجناساً أدبية جد متنوعة فيها الغنائي والتراجيدي والملحمي» والهزلي... 
اق ويدلك كنا متنا نتياس] بالقبدر انلك يفيه البضية وصيف] بالقدى الى 
بسك بالامسفراء 9 

00 المكون بهذا الشكل ذو مزية أخرىء فبامتداده عبر ثلاث فترات 
متوالية يسمح بمقارنة الشعر بنفسه عبر تاريخهه؛ ويتيح كذلك إمكانية رصد 
المستقبل. ونشهد بروز واقعة ذات دلالة» في رأيناء وتكمن في أن السمات الخاصة" 
بهذا النمط من اللغة تنمو بشكل مطرد في أغلب الحالات من فترة إلى التي تليها. 
فكيك :فى هده الواقعة © أها براينا :فهو أنيا تذكد خرعية الهات: السنية: ناذا ما 
كان الانزياح» في الواقع» هو الشرط الضروري لكل شعر فالأكيد حينئذ أن 
الجمالية الكلاسيكية كانت قليلة الاستعداد لاستغلال طريقة من هذا القبيل. ففى 
عصرنا يكوّن الابتكارٌ أحد عناص القيمة الجمالية» أما في العصر الكلاسيكي؛ فإن 


7) في هذا المتن عيوب كثيرة» وعلى الباحثين الآخرين أن يعتمدوا متنا آخر لدحض هذه النتائج الإحصائية أو 
تأكيدها. (م.م). 
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العكس كان صحيحاًء إذ كان المعيار هو القيمة» ولم يكن مسموحاً بالانزياح إلا 
وينوة جسارة اللقة..ويصدر ذلكء'فن كثي رمن الأحيان: عن الضوت الرسمي 
للأكاديمية نفسها. وهكذا نجد للعطف ‏ كما في المثال الذي ننقله عن 
ج. أنطوان9" معياره» فيقال : «يُولء بير وجَاك» غير أن اللغة الشعرية تجيز «بُول 
بير وجاك» وفي ذلك انزياحٌ محدودٌ ومتوقع يجعل من الأسلوب لغة أخرى 
داخل اللقة العامة أمنا الاترياح الحفيقي الذي يخرق كل معيان فهو« يول وثبيز 
وجاك وإذا ها نيح شاقن لنسه يانزياح من عنذا القبيل كما فل ديوزت في 
قوله : : على 

عبني الباكية بدون انقطاع. 
فرفاناها يدم للررجوع لدو النظاء» والأدعن أن واي ديع شاع اخ 
هو مَاليرْبُ. وبوسعنا في مثل هذه الأحوال أن نذهب إلى القول بأن الجمالية 
الكلاسيكية هي جمالية منافية للشعر» وإذا ما نجحت عبقرية المبدع عند رَاسِين 
وَلَفُوَِينْ في اختراق الحاجزء فإن فن الشعر لن يستطيع التفتح حقاً إلا في جو 
الحرية الدّي كان للرومانسية فضل إدخاله في مجال الفن. 

ويمكن أن نضيف إلى ذلك اعتباراً ثانيًء وهو أن كلمة شعر التي تعني في 
مفهومها الحديث صنفاً محدداً من الجمال إنما ظهرت بظهور الرومانسية بالضبط. 
إن الرومانسية لم تبتدع الشعر. ولكن يمكن القول بأنها اكتشفته, «فالشعر (كما 
كتب جَانْ هَال) قد وعى نفسه وجوهره بالتدريج. ويمكن القول بأن الحركة 
الرومانسية تُكوّن اللحظة التي نَمَا فيهاء لأول مرة» بصفة عامة هذا الوعي بالذات. 
فالكلاسيكية هي الشعر الذي لم يع ذاتهء أما الشعر الرومانسي فقد تعرف على نفسه 
كشعر»»279: ومن ذلك الحين الذي اكتشف فيه الغرض الجمالي الخاص للفن 
8 .64 .م مه21م1ل:0001© هآ 
9) .24 .م 1948 كتمدط ,لالاغآ-هقم: 021 ,رمملامعمعع2 رعومعط رعزوغوط 
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الشعري صار من العادي أن توجه الوسيلة أكثر فأكثر إلى الوظيفة. وابتداء من 
الرومانسية تطور الشعر في اتجاه ما أستاه قَاليري وَبُرُومُونْ «الشعر الخالص». والحق 
أن كلمة شاعر ترتبط في ذوقنا الحديث ارتباطاً وثيقاً بِرَامْبُو أو مَالارْمِي أكثر 
من ارتباطها بكُورْنِي أو مويل إن النمو المؤيد بالإحصاء للسمات المتهمة يتفق 
إذن مع حدسنا القائم على الإحساسء وقد صار الشعر أكثر شاعرية مع تقدمه في 
التاريخ» وتبدو هذه الظاهرة قابلة للتعميم وقد تسمح بتعريف الحداثة الجمالية. 
فكل فن ميال إلى الرجوع إلى أصله بطريقة من الطرق» باقترابه المتزايد من 
شكله الخاص الخالص» فالشعر يسير نحو الشاعرية الخالصة مثلما يتقدم الرسم عبر 
الفن المجرد من فن الرسم الخالص. وهذه وجهة نظر لا نريد ربط تحليلنا بها 
وكيفها كان التأويل' الذدى :تيد إعطناءه 'لهذه الواقمة المؤكندة إحضائيا - واقعة 
التزايد المتصاعد لبعض السمات اللغوية عبر ثلاث مراحل كبرى من التاريخ 
الأدبي ‏ فإنها تظل نتيجة هامة في حد ذاتها. 

تفي مشكل منهاجي أخيرٌ. فنحن نريد أن تقارن الشعر بالنثرء وتقصد 
ب النشر الاستعمال؛ أي مجموع الأشكال الأكثر رواجاً في لغة مجموعة لغوية 
واحبة حسب الإحصاء. وكل مستعمل يصير في هذه الحالة حكماً في تحديد ما 
هو نثر وما ليس كذلكء إذ يكفيه أن يستعمله بعفوية : 

السيد ردان + والطريقة التى تتحدت نهاء عااهين + 

معلم الفلسفة : إنها اللش - ش 

السيد جَرْدَانَ : ماذا ! فعندما أقول : نيكولء أحضر خفىء؛ وأعطنى 

طاقيتي الليلية يكون هذا من النثر »00 

معلم الفلسفة : نعم» يأسيدي. 

غير ان مبدا التجانس يقتضي مقارنة الشعرء الذي هو مكتوبء بالنثر 
المكتوب» وعليه فإن العفوية لم تعد هنا مقياساأ كافياًء فالواقع أن لا أحد يكتب 
بعفوية» فالكتابة تتحمن حدأ أدنى من الجهد والإعداد. فبمجرد ما نشرعء ولو في 
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كتابة رسالة بسيطة فإننا نهتم ولو قليلآ بالأسلوب. وكل لغة مكتوبة تنزع» بمعنى 
من المعاني» إلى أن تكون «مكتوباً». وللمعنى الاستعاري الذي تكسبه هذه الكلمة, 
بعدٌء دلالة ظاهرة. وتوجد بالتأكيد أنماط من النثر المكتوب؛ هناك نثر روائي» 
ونثر صحفيء ونثر العالم» هذا إذا اقتصرنا على أنماطه الأكثر شيوعاً. فأيها نختار 
ليكون معياراً ؟ يجب أن نتجه بداهة إلى الكاتب الأقل اهتماماً بالأغراض 
الجمالية» أي نحو العالم. إن الانزياح ليس منعدماً في لغته؛ ولكن من الأكيد أنه 
قلبل؟ بدا 

فالواقع أن الأسلوب إذا ما اعتبر اتزياحاً فلن تلو ا مك ا ل 05 
أو لاشىء. فاللغة الطبيعية؛ ولغة الفن قطبان ترتب بيتهماء على مسافات متباينة 
من هذه أو تله الاعاجات المتعيعة كتانة وللكن الأنبى» يدون فنك طرائقنة 
الخاصة» غير أننا لن نعدم المناسبة للتأكد من استعماله الواسع للطرائق المميزة 
للشعر. والفرق بين الشعر والنثر كمي أكثر مما هو نوعي. إذ إنما يتمايز هذان 
النوعان الأدبيان بكثرة الانزياحات» والفرق في هذه الكمية يمكن أن ينحدر إلى 
أقل ما يمكن. فالحدود بين قطعة من النثر الروائي ل شَاطُوبْرِيّان مثلآء وما صنف 
فين القصيدة النقزية متفنة جد الئل المظره عق وطيم قا يندز الذف 
يخضع لقانون : كل شيء أو لاشيء. فالنص إما أن يكون مقفى أو لاء موزوناً أو 
غير موزون. غير أننا سنرى أن هذا ليس إلا مظهراً أوليأء وأن النظم نفسه لا يخلو 
من اختلافات في الدرجة. وزيادة على ذلك إن الاتزياح في انتوق ابدلالي لا 
يكون ناما أبداء:ولست عاك فيما ينداو قضيدة شغرية مائة في المائة» وهناك. 
على الدوام بعض التعسف في تصنيف نصوص قوية الأسلوب ضين القصيدة المنثور 
أو النثر الأدبي» إذ يستعمل الجنسان معاً أنماطاً من الانزياح واحدة لا يقوم الفرق 
بينهما إلا على كثرتهاء أي على متغير دائم ومستمر عملياً. 


ويمكن أن نشخص الأسلوب بخط مستقيم يمشثل طرفاه قطبين» القطب 
الشري: الخالى من الانزياج»:والقطب الشمرق الذي يضل قنه الات يتاح إل أفضى 


24 بئية اللغة الشعرية 


درجة. ويتوزع بينهما مختلف أنماط اللغة المستعملة فعلياًء وتقع القصيدة قرب 
الطرف الأقصىء كما تقع لغة العلماء. بدون شكء قرب القطب الآخرء وليس 
الانزياح فيها منعدماً ولكنه يدنو من الصفر. وسنظفر في مثل هذه اللغة بأقرب 
نموذج لما يدعوه وان ال «درجة الصفر في الكتابة». وبهذه اللغة سنقارن 
القضييدة إذااهنا كنا في حاجة جة إلى : ذلك.20) م في جميع الخو أن الدقة 
لق 2 9 0 ولذلك فمن الأناة اه بحكام لاختيار صدق الحدس 
الخاص» كما اعتنينا نحن أنفسنا بتحقيق ذلك. 


لالالا 


إن اعتبار الشعر واقعةً كغيرها من الوقائع» قابلة للملاحظة علمياء والتحديد 
كمياً يؤدي ضرورة إلى صلم الإحساس العام. فالشعر اليوم في درجة من التقديس 
تظهر معها كل محاولة للكشف عن آلياته بمظهر التدنيس. علم الشعر ؟ إنها عبارة 
تحمل من القدح بقدر ما تحمله من المفارقة» ذلك أن العلم والشعرء كما اعترفنا 
بذلك نحن أنفسناء يوجدان على طرفي نقيض. 

ولكن يجب أن نفضحء مرة أخرىء الخلط المتجدد على الدوام بين الملاحظة 
والواقعة الملاحظة. فالشعر يعارض العلم كواقعة» غير أن هذه المعارضة لا تمس 
في شيء. المنهج المُتَبنَى للملاحظة. فالفرق بين التنجيم وبين علم الفلك لا يوجد 
في النجوم وإنما يوجد في ذهن الإنسان الذي يدرسها. وليس في الواقعة الشعرية» 
فني ذاتهاء ما يعارض معارضة مسبقة محاولة الملاحظة والوصف العلميين. ولاشك 
أن الأمر هنا في غاية التعقيد والغموض والشفافية. وكان فاليري نفسّه يرى في 
ذلك «يدخل المتعذر على التعريف في التعريف». ويجب أن نرفع هنا لبس 


0 لنتذكر أن بالي 88119 يعتبر هو الآخر لغ العلم قُطبأ يُقَابِلَ لغة «الأسلوب». 
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جديداً. فإذا ما بدا في الواقع أن الغموض سمة ضرورية للشاعرية بما هي شاعرية: 
فإنما يصدق ذلك على المستهلكء على الذات الجمالية التي تنجز عملية التأمل. 
غير أن هذا الغموض الظاهراتي!21) ليس غموضاً في مستوى التأمل ضرورة. فمعرفة 
آليات الظاهرة لا تمنع هذه الآليات بتاتاً من العمل في المستوى المباشر, إذ توجد 
بداهة في التلقي لانتوكر فيها" السعركة الداملية فقد يفيت الأرض متاكتنة فى اعيقنا 


حقى جين علا انها تدور: 


وهناك صعوبة أخرى يبدو أنها تنبع من كون الشعرية تعبر عن نفسها نثرأًء 
فالشعر هو اللغة ‏ الموضوع للغة واصفة هي النثر. ويبدو أن هذا التباين 
الأسابي قد حكم على الشعرية بتضييع جوهر موضوعها نفسه. فهي تُسطح الشعر 
كيه أن عر ذا حدق حخدا قرا على أنه يح أن تنياميرة خرف ييخ 
عَمَلية الاستهلاك وهي جمالية» وعَمّلية التأمل وهي عأمية. فتذوق النص غير 
معرفته» ومعرفته غير تذوقه» ومن العادي أن يعبر عن هاتين العمليتين المختلفتين 


وكيقذا كان الخال فبجي أن خدان اما أن تتبن القع عه علوية تتقيل 
فى صمت وخشوع, وإما أن تقرر الحديث عنهاء وفي هذه الحالة يجب أن نحاول 
ألحوكون ذلك بطرينة اين ركني فين التاق بتعلوق: ألا ,تحور عن الم 
إلا شعرياًء ولا تعدو شروحهم وتفسيراتهم أن تكون غير قصيدة ثانية توضع فوق 
القصيدة الأولى» أي غنائية على غنائية. وهذا شأن هذه التعريفات التي نقل 
جُورْيْ مُونَانْ أمثلة منها : «يتعلق الأمرء في الشعرء يإجراء عمليات عقلية بطريقة 
واضحة: وإقامة معادل مناسب لها بواسطة مادة الكلمات وحدهاء. «ومهمة الشعر 
الخاصة هي أن يوفر لأقوى ما في اللغة ولأخفى وأغمض ما في العالم مكانا للقاء 


1) .عناواع 62010 0ممغطط 
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خاف وغامض)».22) إن عبارات من هذا القبيل لا طائل وراءها لأنها غير واضحة ولا 
قابلة للفحص ثم هي تجعل مما هو مُشكل سرا خفياً. ويجبء خلاف ذلك» طرح 
القضية بكيفية تسمح بتصور بعض الحلول الممكنة. إنه لمن الممكن جدا أن 
ينكشف زيف الفرضيات التي تقدمها هناء ومع ذلك فستكون لها مزية توفير 
وين لتكت حرفا وبر سه م النين إكلاعها او تحريفي إل 1 
نحصل على ما هو أحسنء ولا شيء يضن لنا في هذه المادة أن تكون الحقيقة 
سهلة المنال» وإن التقصي العلمي يمكن أن يظهر غير إجرائي في نهاية المطاف. 
ولكن كيف يمكن معرفة ذلك قبل الخوض فيه ؟ 


2 .53-4 .م.ط. [آ.8 ,رقموط ,اممو اء عزوهومم 


العضل. الوك 


المسألة الشعرية 


فى اتخاذنا اللغة الشعرية موضوعاً لدراستنا لا نكون قد حددنا هذا الموضوع 
بما يكفي من الوضوح. ذلك أن اللغة تنطوي على مفارقة» فهي تبدو عند التحليل 
وكأنها مكونة من عناصر هي نفسها غير لغوية. وهناك طريقتان لمواجهة القصيدة, 
إحداهما لغوية والأخرى غير لغوية. فاللغة» كما نعلم» مكونة من مادتين» أي من 
عمسن تيعد كل وده عنهنا قائية لفيا وستفلة عن اللفيف: تدعتان ادال 
والمدلول (حسب سوسير» أو العبارة والمحتوى (حسب يامسليف). فالدال هو 
الصوت المتلفظ بهء والمدلول هو الفكرة أو الشيء.7) والدليل حسب التعريف 
المدرسى يي ألقديم الذي أعيد إليه الاعتبا ر اليوم هو «مناوتلة مءم لتناوتاهى أي طرفان 
تحيل أحدهما علي الآخر» وهذا المسلسل من (الإحالة على) د 5 وو ما ندعوه 
«دلالة». 

ومع أن يَأ من المادتين لا تعتبر في ذاتها لغوية خالصة: فعلى مستوى 
العبارة والمحتوى يجب أن نميزء مع يامسليف. بين الشكل و المادة. فالشكل هو 
1 يُسَوَي 00 البعاعوية. بين الايد أوالصووا كرس يرجعونه + إلى الشيء 0 دامت كل 0 هي .0 


نفسه :ومن الأنسبه أحيانا كثيرة: 59 يتعلق الأمر بمادة المدلول أن تتحدث بلغة الأشياء. 
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مجموع العلاقات المعقودة بكل عنصر داخل النسق» ومجموع هذه العلاقات هو 
الذي سمح لعنصر ما بأداء وظيفته اللغوية. وهكذا فعلى مستوى العبارة. هناك 
طريقتان مختلفتان في الفرسية لنطق الحرف () مكرراً و© ملْنُوغاً. وللفرق 
بتنيها عن وجية العا لعا أي السمعية والتلفظية» نفس الأهمية التي للفرق بين 
3 له شن مية نظر صوقية سكل 7 عوكن عابيو غير أن غنا الأخيلان 
التلفظي ليس لغوياء إذ لا توجد في الفرنسية كلمتان تتعارضان بهذا الاختلاف 
| وحده كما تتعارض مثلا «6م2:ة:» (منحدرا)ء و«6م1232» (مصباح). وبوسعنا أن 
نميز بالطريقة نفسها بين شكل المحتوى ومادته. فالمادة هي الواقعة العقلية أو 

الأنطلوجية» والشكل هو هذه المادة نفسها كما تَبَنِينهَا (تصوغها) العبارة. فأي كلمة 
لأجاعة مهاه اللاهة علاتاف العبارض مع رما من كلمنات اللقة ولوره عقا 
مثالا لِيَاسْْلِيفْ : «... تغطّي كلمتنا أخضرٌ ضن ألوان الطيفء حيزاً تقطعه 
لغة الغال قسمين. ال ل 0 يدا 
فإن الحدّ الذي ته تقيمه اللغة الإنجليزية بين أخضرّ و أزرق غير موجود في لغة 
الغال».2) 

هكذا ففي الواقعة الموضوعية الواحدة» مثل ألوان الطيف, تأخذ الكلمات في 
كل لغة معنى مختلفاً حسب نظام التقابل الخاص بهاء ف «اللغة شكلء وليست 
عاد كنا قال ومين 

ووجهة النظر الشكلية هذه التي تطبقها البنيوية على اللسان سنطبقها من 
جهتنا على الكلام أي الرسالة نفسها. فالنثر والشعر يتميزان داخل لغة معينة 
كنمطين مختلفين من الرسائل. وعليه تتعارض رسالتان بدورهما سواء في المادة أو 
في الشكلء» وذلك على مستويي العبارة والمحتوى معاً. وسيكون الشكل» وحده 
موضوع بحثنا عن هذا الفرق» مُنْفَصلِينَ بذلك عن الشعرية التقليدية التي كادت - 
إلى وكت #زويه جع على البحت سدق جالب الالده ' 


2 .3 ,رع01سلتتالد8 وتمسصهل سل 120 .ع8 تناومة] 1ه معطا 2 0غ قمع طرموع امعط 
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فلننظر أولا في مستوى العبارة» أي في ثنائية : نظم ‏ نثر. فالتصور المادي 
ا فجميع نم نَظْم الشعر 
تستنده في الواقع» إلى معايير مُتَوَاضَع عليهاء وتشترك هذه المعايير في أنها لا 
تستخدم من اللغة إلا وحدات غير دالة. فإذا 3 0 نظرنا في النظم الفرسي 
المطرد وجدناه يعتمد على الوزن والقافية» أي على المقطع والفونيم. والحال أن 
المقطع والفونيم وحدتان أصغر من الكلمة أو المّونيم» أي أصغر من الوحدة الدلالية 
الدقاء . يغير شيئاً من دلالة رسالة أن تكون بهذا العدد أو ذاك من المقاطع؛ كما 
لا يُؤثْر في معنى كلمة اشتراكها أو عدم اشتراكها مع غيرها في القافية. 

فلا يبدو إذن أن الوزن والقافية خاصيتان عالقتان باللغة. بل يبدوان كبنيّة 
تؤقنة نت "اندها ته الدادة المنوتية توحقها: دوك أن مكون ليما تانر وظيتي 
في المدلول. فيبدو الخطاب المنظومء إذن» من وجهة النظر اللغوية الخالصة كما 
لو كان مشاكلا للغة غير المنظومة. وإذا ما وُجَدَ بينهما فرق جمالي فذلك لأن 
توعا من الدخرف الصو يضاف إلى الخطاب النتطوم من الخارج كل باجيدات 
أثر جمالي خاص. فاللغة المنظومة تطابق لذلك : نثر + موسيقى فتضاف 
الموسيقى إلى النثر دون أن تغير شيئا من بنيته. وإذا ما أعدنا هنا تشبيه اللغة 
بلعبة الشطرنج عند سوسير فإن النظم سيشبه هذه القطع المنحوتة بفنية» والتئ قد 
كر لا فده تجالنة خامة .دون أن ككون للك بالطيد ان علاقة بمباراة 
الشطرنج نفسهاء سواء في بنيتها أو في سيرها. 3 

ولأعتك أن تصود انحل يمنا الل ليب قبنور] خنالف) كلب ذلك أن 
اعتبارات الجمالية الصوتية ‏ الجرس7© التناغم*) ليست بالتأكيد غريبة عن الشاعر. 
إن للنظم «موسيقى» تطرب من تلقاء نفسهاء كما تدل على ذلك المتعة التي نجدها 
في الاستماع إلى أبيات من لغة نجهلهاء بل إن فَالُونَتِينُ وهو عالم جمال إنجليزي» 


3) .عته«مطصمسط 
4) .عتسطاصسسط 
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ليصرح بحصوله على متعة ما من تلاوة 630 ننمل أهداعمءه معدطعد8 وذلك يدل 
علن أن ايقاعا متطماء كل هذاء مكونا عن 333:3 كنيل يدعتوهة الأذن: كينا 
أن التكرار المنتظم لأصوات بأعيانها يمثلقيمة إمتاع ماء كما تشهد بذلك ملاحظة 
(متقا هد الأطفال. تر أننا لا تكن أن هذه الفمنة عكون الوظيقة الوسيية لا 
الوظيفة الأكثر أهمية في نظم الشعر. 
إذ بوسعنا في الواقع أن نعارض هذا التصور بحجج مادية:» وعلى رأسها الفقر 
النسبي للإمكانيات الصوتية المتاحة للموسيقى اللغوية. فمن المعلوم أن النظم كان 
يُعَنَى في الأصلء ثم توقف عن ذلك توقفاً تاماً. فالقصيدة التي ندرسها هي قصيدة 
أنشدت أو ربما قَرِئْت أيضاً. وهي بذلك تتخلى طواعية عن جزء هام من وسائلها 
الموسيقية. وهكذا ففيما يخص المدة وحدهاء أبان جُورْيْ لوط أن العلاقة بين 
البدة الطويلة والقصيرة في الإنشاد هي من 1 إلى 7 فحسبء في حين أن العلاقة 
بين الرباعي والمدور في الغناء تمتد من 1 إلى 64. وإذا ما انتقلنا بنفس الطريقة 
من الغناء إلى الكلام وجدنا الصوت يَخْتَزِلٌ سُلُم الشدة ويقلصه كثيراً ويختزل أكثر 
من ذلك سُلُّم الارتفاع. وقد لاحظ عَْرِي يُرُومُونَ شمف هذه المُوسيقى عندما 
تقارنها بإلموسيقى الحقيقية» أي عندما تقارن بُودلِير بمَاغِر.6) 
وهناك اعتراض من صنف ما سبق يمكن أن يقوم على المحاولة المعروفة 
ب الحرفية. فمذهب الحرفية مهم حتى بفشله نفسه. فله مزية تطوير منطق 
المادية إلى أقضي مسن اذا اما كانت» في الواقع» للأصوات المتلفظ بها في القصيدة 
قيمة جمالية خاصة. فلماذا لا د يَكْتَمَدُ عليها في حرية ودون اهتمام بمقتضيات 
المعنى لد التدفت الدرقة أو لمق كلماتها الخاصة ثم ذهبت بعيداً» فابتتدعت 
فُونيماتها أو بالأحرى عناصرها المصَوّبة فابتدعت 0 هذا توعا من الموسسق 
الملموسة التي إن قبلت جماليأء فلا يمكن بحال إدراجها في باب فنون اللغة. 


5) .1913 عقمقلقط2 12 ركعةظ .لع "2 علقامء ستغم عدوناغممطم 18 وغدمة'ل معلصمه1:21 
66 .24 .ط ,1926 رأء01355 ,2215 رع5نام عتوغمم هآ 
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. والواقع أن اللغة دلالة ولا ينبغي أن يفهم من ذلك مجازاً ‏ كل ما بوسعه الإيحاء 
أو التعبير بل يعني ذلك بالتدقيق هذا المسلسل القائم على «الإحالة على» 
الذقة يتطين تسافى: المتلول+ أي ثنائية طرقئ المتلسل السبيولوجى التلحوظة بهذا 
الشكل. ْ ١‏ ْ 
إن الحرفية بادعائها الانتماء إلى القصيدة قد حكمت على نفسها بالفشلء فما 
لم تكن لقصيدة ما دلالة فلن تعتبر بعد قصيدة» لأنها لم تعد لغة(!7» وتقتضي 
البرهنة على ذلك تجريبيا أن تكون لدينا القدرة على المقارنة بين نصين متماثلين 
صوتاً ومختلفين معنى» وذلك متعذر من أساسه. ومع ذلك فقد خطا ريمون كونو 
خطوة في هذا الطريق معتمدا على طريقته الذكية في : تناظر المصوتات 
القائمة على إغطاء البيت الشغري مقابلا صوتياء مُكُونا من المصوتات فحسب» 
فبيت مَلارْمِي : 
.تنتط* ناه زنة أعط ع1 أء عع7192 ع1 رعع 7161 ع[ 
يعطى فى هذه الحالة : 
0 500 اعد ع1 أء 1226 ع1 رعوة1! عآ 


فالتجربة فيما يبدو لنا حاممة. 


وبوسعنا أن نضيف إلى هذه الاعتراضات الواقعية غير المبطلة» حُجَجاً قانونية 
مستخلصة من فعالية نَظم الشعر نفسها. فلنعد إلى حالة القافية وقد كنا تقول إنها 
تعتمد على فونيمات» أي على وحدات لغوية غير دالة» غير أن هذا ليس إلا مظهرا 
أولياًء فالقافية ليست في الواقع مجرد تشابه صوتيء إذ يوجد في اللغة صنفان من 
الممائلات الصوتية» انلا دالة كالمماثلات انحوي مثل 5-5 ,قا6]6ة؟ وأخرى 
غير دالة» وهي المماثلات غير النحوية مثل تناع؟ و ءنههدهك والحال أن القوافي 


7 ضمن ج. روسلو 2010556106 .3 منتخباته من الشعر الفرنسى 356ة؟بهة6 6زوهمم 12 عل عنه4215015 المطبوعة سنة 
2 ب 5فمة5-8زءطع56 بعض القصائد الحرفية» ولكنه أضاف هذا التحفظ : «نرتابُ (أو نجحد) طبيعتها الشعرية». 
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(كما قال ياكوبسون) يجب أن تكون نحوية) ومنافية للنحو"» أما القافية 
اللا نحوية التي لا تعبأ بالعلاقة بين الصوت والبنية النحوية» فقد تتدخل مثلها في 
ذلك مدل جميم اعتكال اللانتريق. فى لظا الأمراش المقلية 0 وعليه فالفاقية 
تحدد في علاقتها بالمدلول» وسواء كانت هذه العلاقة موجبة أو سالبة» فهي في 
جين الكسوال طلتقه «العليعة ومكؤية لهذا الملق. .ودب أن كدري القافية ذاغل 
هذه العلاقة. 


وبنفس الشكل نلاحظ أن التضمين الذي يعتبر طريقة شائعة الاستعمال في 
الشعر الفرنسي المعاصر يُعَرَفٌ بكونه عدم تطابق بين الوزن والتركيبء فَيّحَدَدُ هو 
الآخر بعلاقة داخلية بين الصوت والمعنى» فالنظم إذن ليس عنصراً مستقلاً يضاف 
من الخارج إلى المحتوى» بل هو جزء لا يتجزأ من مسلسل الدلالة» وهو لذلك لا 
يرجع إلى علم الموسيقى بل إلى اللسانيات. 


وهذا التميبز في وجهة النظر يطبق على الوجه الآخر للخطاب الشعري» أي 
على المدلول: فحى و إن يذاسخ أول وغلة ‏ كنا ميق أن قلا أن القضيددة لفق 
فوظيفتها أن تحيل على المحتوى الذي يعتبر مادة» أي شيئاً موجوداً في ذاته وفي 
امتقلال عن آق بير لنوي أو غير قوق فالكولناف لبيك إلا بذائل الأقيات إنها 
مرصودة لتنقل إلينا خبراً عن الأشياءء خبراً كان بوسع الأشياء نفسها أن تبلغه بدقة 
أكبر لو أمكننا أن نراها مباشرة. وإذا ما اضطرني عدم حمل الساعة إلى أن أسأل 
شخصاً فكان جوابه : إنها الثانية فإنه يقدم لي خبراً مطابقاً للذي سأحصل عليه 
لو نظرت بنفسي في ميناء ساعته. 


6 .5ع1ه0128112تهتع 
9) .168165)ة8 شويع مم 
0) .23 .م ,1963 بالنتصنة8 عل .ذلء ركمهط عنوناكنتاومنا عل وتهكوط 
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ليست اللغة إلا بديلاً مقنّناً للتجربة نفسها. والتواصل اللغوي يفترض عمليتين 
متقابلتين + احنداهمنا الترميد40171:و يس من الأغياء إلى الكلنات+ والكانية فتك 
الرموزاة ويسير من الكلمات إلى الأشياء. أليس فهمٌ نص من النصوص عبارة عن 
تبين ما يختفي وراء الكلمات» أي السير من الكلمات إلى الأشياء. وباختصار 
فصل المحتوى عن العبارة الخاصة به ؟ وسَيعْتَرَضُ بوجود حالات يتعذر فيها تصورٌ 
الفكرة في ذاتها خاريّ الكلمات المعبّر بها. ولطالما أكد لنا علماء النفس أنه لا 
يوجد فكر بدون لغة» وأن اللغة ليست لباساً للفكر, ولكنها الجسد نفسّه. ويبدو 
ذلك حقاً فيما يخص الفكرة المجردة» فوجودها مَرُهُون بتسميتها. غير أن الترابط لا 
يعني التطابق. وكون الفكر لا يستغني عن العبارة» لا يبرهن على ارتباطه بعبارة 
ننه بتكو جائماً إن :تربيل الدكر البجرره يقبا راق ستعافة. قر إن قايليئة الترعية 
نوا الى 'لغة أخز أو :ذاخل اللغنة الواسية دليل على أن المحتوي يحتقط تيوه 
عن العبارة. 

فالترجمة تعني أن نرصد لمضضون واحد عبارتين مختلفتين. ويدخل المترجم 
خلقة العوامل خسن الخطائلة الثالية + 

مرسن ه رسالة 1 ه مترجم ه رسالة 11 ه» مُتلق. 

وتتم الترجمة إذا كانت الرسالة 11 تعادل الرسالة 1 دلالياً؛ أي إذا كان الخبر 
المنقول واحداً. ولاشك أن الترجمة امتحان عسيرء وقد صار من المعتاد أن تتراكم 
ضدها التهم التي يلخصها المثل الإيطالي. غير أن المترجم لا يخون قطعاً إلا 
النصوص الأدبية. أما اللغة العملية فتبقى قابلة للترجمة بل إنها لتبدو أحياناً قابلة 
للترجمة بشكل جيد. وذلك يدل على أن الفكر كلما تجرد قل التصاقه باللغة.(03 


1) .162000886 
2) .ععقلمع06 عآ 
3 انظر في هذه القضايا كتاب جورج مونان : 
.لم قتصتالة0 ,كمه .صمناء يله دآ عل ذعناوكمفط) كعصسغاطمعط 
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من حقنا إذن أن نفترض استقلال المحتوىء ولو فيما يخص لغة من الصنف 
العلمي» وأن نؤسس على هذا المبد تبعية العبارة للمحتوى. فاللغة ليست إلا حاملا 
للفكر» فهي وسيلة والفكر غايتهاء ول مق الأقيف أنداً يضفة سيفة آلا يُتَوَصّل 
إلى الغاية الواحدة بوسائل أخرى تتصف بنفس الدقة أو أكثر. وسيكون لدينا إذن 
الحق؛ على الدوام في ترجمة رسالة بكلمات أخرى سواة لتقريبها من الأذهان: أى 
كما يفعل المعلم ليتأكد من فهم التلميذ. هنا يندرج ذلك الاختبار البيداغوجي 
الرفيع الذي ندعوه شرح النصء الذي يطبقه المعلم في مدارسنا على نصوص 
الأجناس المختلفة بدون تمييزء أدية قادت أو فشقبة شرا كافك أن كرا وهناة 
والحال هذهء يكمن المشكل 5 إن استقلال المُحتوى الذي تشهد عليه قابلية 
الترجمة غير قابل للنقاش فيما يخض النصوص غير الأدبية. فهل يَصْدْقَ مثل ذلك 
عل النتصوص الأدبية» والشعرية بتحديد أكثر ؟ 

أ قابلية الترجمة تكاد تكون» على وجه التدقيق» المقياس الذي يتيح لنا 
التفروق بيخ عدي التمطين من اللغة. وهذه واقعة يشهد عليها الجهاز امرجم" 
ويكمن المشكل بتمامه في معرفة سبب استعصاء ع القس على الترجمة: 

بوللإجابة على هذا السؤال يجب أن نميز هنا بين شكل المحتوى ومادته. 
فترجمة المادة ممكنة:؛ أما ترجمة الفقل فقير مونة ويغيرنا أحهد كيان 
الاختصاصيين فى هذه القضايا «أن الترجمة تكمن في أن ننتج في اللغة المُتَرْجَمٍ 
إليها المعادل الطبيعي الأكثرٌ قرباً من الرسالة كما هي في اللغة المترجم عنها في 
جانية الدلالة أولا مخ في جانب الأسلوب5. يوجد هناء بالتأكيد منْتَوَيَا العملية؛ 
فمادة المحتوى هي الدلالة» والشكل هو الأسلوب. ولذلك فعندما تكون لغة 
الانطلاق ولغة الوصول معاً نثرأء فإن المستوى الشكلي يفقد كل قيمة مميزة فالنثر 


4) انظر مقال بيرطو 2 “م 1962 .نوع ع8 .2 ج16 1300 ف عمنتطعهدم دع آ» .وعداوتطممدملخطم وعلناظ مآ 
ويستخلص من تجارب في الترجمة أنجزت في السنة الماضية, ونشرت في الصحافة» أن نصين عرضا على جهاز 
الترجمة, فبدا أحدهما قابلا للترجمة والآخر غير قابل لها. والنص غير القابل للترجمة هوء » بالطبع» » قصيدة. 

15( 59 .بووعرط ,لانملا .1132820 رم بجوع8 .ل ,نه عامموع ده صذ رجمه تا ةاكصقت) ده 2165 وطتعمم» ,801103 


المسألة الشعرية 35 


هو بالتحديد درجة الصفر في الإسلوب. بوسعناء دائماء ترجمة نص علمي ترجمة 
دقيقة إلى لغة أخرى أو داخل اللغة الواحدةء وذلك بالتدقيق لكون العبارة هنا تظل 
مقارقة المحتوى :قله رجاه قو تنا عندما تقول ::وإتهنا الفانة يمه الزوال» أل 
طعي ١‏ | اارابع عشرة» 5 22 10 15 غ1». عن أن الأمر يختلف بمجرد ما 
يتدخل الأسلوب. فالعبارة تعطي المحتوى حينمذ شكلا أو بنية خنا مد العم ١‏ 
يستحيل جعله بخلاف ذلك. ولهذا يمكننا أن نحتفظ من القصيدة ة بالمعنى (في 
مادته)» فى حين نْضَيّمْ شكله ونضيع الشعر مرة واحدة. ولتقريب الأمر نأخذ مثالا 
متدلل لتقارن بين هذه التراكيب الثلاثة : 


أ) شعر أشقرا6) 
ب) أشقر الشعر (أي الأشقر هنه!7© 
ج( شعر ذهبي 98 


الكو قاين تنه تراكبب فرك قري قار انس إن ال 
و (ج) يمكن إرجاعهدا إلى الشعن (برغم البلئ الناتج عن 0 كا مضيدز: 0 
الفرق ؟ هنا يكمن السؤال الذي تطرحه الشعرية بكامله. فمادة المحتوى في هذه 
التراكيب الثلاثة واحدةء وذلك يدل على أنها تحمل خبراً واحداً. فللإجابة على هذا 
البؤال »نا الزن هذا القمر + سيفيج كلاقة أشخاض طلم كل وحنب متهم عل 
واحدة من الرسائل السابقة جواباً واحداً هو : أشقر. فالفرق بين الشعر والنثر ليس 
فى هذاء إنه لا يتعلق بالمدلول في مادتهء ولا يقوم في الأساس على شيء آخر هو 
علاقات: المدلولاف فيها 'نتها: علانة النداول اقش بالتسطلرل قطن لفمكه واحنة 


16) كلصم|[ط كنع بعطء 
-1) .تناع اعطء كلرره1آط 


86 .0ل بنع رعلاء 
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في حالتي ومع قاله قبل هال الام ا الأمرّ واحداً كذلك فيما إذا دل 
عليه بالدال أشقر أو بالدال ذَهَبْ. ولأن الأمر يعود إلى العلاقة فسنتحدث عن 
بنية 0 0 ا هذه العلاقة كك 0-0 ياقية من حقنا أن 
الترجمة هو الاحتفاظ بالمادة» وليس الور إذا كان معنى الترجمة 2 
بالشكل لأن الشكل هو الذي يحمل الشعر» فيمكن أن نصل بترجمة قصيدة إلى 
النثر أقصى ما نريد من الدقة دون الاحتفاظء رغم ذلك؛ بشيء من الشعر. 


- هِنْرِي بُرُومُون في ذلك بمثال جيد فيعطي لبيت ماليزب : 
وستتجاورٌ الّمارٌ وعْدَ الأَزهار9) 

0 التالية التى لا تكاد تختلف عن الأولى 

ب - وستتجاوز امار وعود الأزهَار20) 


وهذا يكفي في نظره لسقوط قيمة البيت كلية. وهذا المثال ثمين بشكل 
خا قادانك الجية الفروشية والايقاية واحدة في البيكيو فيوسيا آلا عرو 
للدال أي. ار اومن الاج فيعكا بالتدلرل وعد ناذا كان ذافن تزفق 
قيمة البيت فهو المسؤول الوحيد عن ذلك. والحال أن مادة المدلول واحدة في 
م الحم هتنا لو 
لفيا الصدق كما أُوْحَى بذلك ياكوبسونء فمن الواضح أننا لا نستطيع إثبات (أ) 
أو نفيه دون إثبات (ب) أو نفيه. فإذا كانت عبارة ستتجاوز الثمار وعد 
الأزهار صائبة أو خاطئة فستكون عبارة ستتتجاوز الثمار وعود الأزهار صائبة 
أو خاطئة كذلك. فيبقى والحالة هذه أن نعزو الفرق الجمالي إلى الفرق اللغوي 
القائم بين (أ) و (ب)» وهو فرق يكمن في شكل المدلول» وسنعود إليه. 


09 وعد معل عموعصرمدم 19 أممععدققم كات 16 ]8 
0) .كناء1؟ وهل كعكوء صومم 165 )ومععدفهم عاتن 16 أ 
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فبانتقالنا من وعد الأزهار إلى وعود الأزهار غيّرنا علاقة طرفي المُركُب 
فتبدلت لذلك بنية المدلول نفسها كما سيتضح. لفك ضار من التقليد أن تفارض 
الشكل بالمضمون في مجال اللغة» ثم نعزو للشكل المستوى الصوتي وحده. والواقع 
أنه يجب أن نفرق بين جانبين من الشكل أولهما في مستوى الصوتء والثاني في 
مستوى المعنى» فللمعنى شكل أو بنية تتغير عندما ننتقل من الصيغة الشعرية إلى 
توجنهها اللكرية: هالترئمة تحتف يمتادة الفعتى .ولكنها'تذية شكله. وذلك اها 
حدسه ملارمي بدقة» إذا ما صدّقنا قول قَالِيرِي : «قد يجوز القؤل بأنه قصد أن 
الشعر الذي يجب أن يتميز جذرياً عن النثر بالشكل الصوتي والموسيقي تميّز عنه 
كذلك بشكل المعنى».277) 

فأين يكمن هذا العكل ؟ إن التحليل اللاحق يأتمّه عرضوة لمخخاولة يبان 
ولك أماقى عرندلتنا الغالية كتفي راغلا الميدان» مبينين نا لسن شكلا..وقين 
قابلنا الشكل بالمادة, أي تلك الحقيقة الخارجة عن اللغة أو الشىء الذي تحيل عليه 
اللتتروداها اران دوالعوه لمن كديا وعداالا من امسن التسيرة تعايها 
بالقيانن :إلى ثدائية + نر شعره وللغة أن تقر و قي :شأنه. غير أن فشسيراً معكوسا 
يكمن لنا هنا أيضاًء فالصيغ التى استعملناها منذ حين لا تعمل لصالح نوع من 
الراقمسة التعيرية :القن قد سكون عن كانه أن أفروة الباق وعدها رفوه حنم ابيلة, 
ما كان للأشياء أن تحصل عليها. 

ومرة أخرى تحيل اللغة على الأشياء ولا تملك خارج موسيقيتها الخاصة التي 
ينا حُدُودَها إلا ما تعيرها هذه الأشياء. والذي ينبغي قوله هو أن الأشياء ليست 
شعرية إلا بالقوة» ولا تصبح شعرية بالفعل إلا بفضل اللغة» فبمجرد ما يتحول 
الواقع إلى كلام» يضع مصيره الجمالي بين يدي اللغة» فيكون شعرياً إن كانت 
شعراً وتثرياً إن كانت نثراً. قد تكون هذه القوة موزعة توزيعاً غير متكافئ؛ وقد 
توجد أشياء ذات نزوع شعري. فالقمر مثلاء هذا الموضوع الذي لم ينضب معينه 


21) 668 .م .علهاغام .مسمسقالد81 عمقطمعغاة. 
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عند شعراء جميع العصور وجميع الأمم» لابد أنه يمتاز بخاصية جوهرية. 
( ومَلارْمِي نفسه الذي سكم من هذا الهوس وآلى على نفسه أن يتخلص منه اضطر 
يوماً إلى. الرضوخ قائلا : «إن البغي2© شاعرية !»). إن مشكلاً من هذا القبيل 
يرجع إلى شعرية الأشياء التي ينتظر إنشاؤها. ونشير عَرَضَأً إلى أن من المحتمل 
أن يكون ضرورياً هنا أيضا أن نميز في المادّة نفسها مستوئ شكلياً يتميز بالنظر 
إلى مستوى مادي من درجة أدنى» يمكن أن نربطه ببنية الإدراك بالمقابلة مع 
الشيء المدرك.3) وفيما يخص القصيدة فالذي يهمنا ليس الأشياء في ذاتها بل 
الأشياء معبرأ عنها من خلال لغة. ومن ثم توجد هيمنة للغة بالقياس إلى الأشياءء 
فتحتفظ العبارة بحق تحقيق الإمكانيات الشعرية للمحتوى أو عدم تحقيقها. إن 
القمر شاعيي باعتباره مَلِكَة الليالي أو باعتباره ذلك المنجل الذهبي... 
ويحتفظ بنثريته في عبارة كوكب أرضي. ويُسْتَخلصُ من ذلك بوضوحء أن الدور 
الخاص بالشعرية الأدبية هو مُساءلة العبارة لا المحتوى الذي يتغيرء وذلك لمعرفة 
مكمن الفرق. يجب إذن الموافقة بشكل تام على الحقيقة التي عبر عنها إِنْيَانْ 
سُورْيُو عندما أدان «اشتراط عالم من الحدائق والغابات والبحيرات» والوجوه النسوية 
الحسناءء ومن ضوء القمر الناعم أو الكئيب أو من الضباب الصباحيء عَالم من 
الورود أو البلابل؛» ومن الميطولوجيا الإغريقية البرؤطونية» مع رفض ذكر 
الطائرات والسيارات ومدخنات المصانع بشكل خاص.92© ثم أضاف : «إن أوئفك 
الذين: يعتقدون بإمكانية ترتيب الأشياء واحداً تلو الآخر سواء إلى جانب الشاعرية 
أو بعيداً عنها يخطئون بدون شك». ومع ذلك فإن التاريخ الأدبي قد حكم 
بمشروعية شرْطٍ من هذا القبيل. وقد اتبع الشعرٌ تطور المجتمعات» فلم يتوقف عن 
تطوره في اتجاه ديموقراطي. فبعد أن كان مقصوراً على الآلهة والإلاهات فتح 


2) عبارته : «66مقع 18 ,عناونافوم اقت 1165» و مهرمع هآ تمني «البغي» وتعني «الصبية» معا. (المترجمان). 
23) مأخذنا على شعرية كاسطون باشلار أنها لم تَنِجِرْ هذا الفرق. 
4) .259 بص .1947 ,لمتكقتتتمقاط ,كنعو ركاقة ععل ع86هقل5600ع22مه 13 
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اليوم أبوابه لحشود العامة. وابتداء من الجيفة لبودلير إلى المترو لبْرِيقِيرُ أظهرت 
هذه الكائنات وهذه الأشياء 75 التي كان د يُعْتَقَدُ متف أن لعنة طبيعية تفده عن الشعر ‏ 
أنها كانت جديرة بدخول مجاله, وذلك بمجرد 8 فتحت الكلمات لها الأبواب. 


غير أن الشعرية تبدو متأخرة عن الشعر. إن الغالبية الكبرى من النقاد 
والشراح يحتفظون بولائهم للتقليد البلاغي القديم الذي كان يفرق بين الأجناس 
الأدبية بالنظر إلى الموضوعات التي تعالجها. فالفئات الأدبية كانت مرتبطة بفئات 
الأشياءء فَيَسْتَخْلَصُْ الجمالي من الوجودي وهكذا كان بُوزِيدُونِيُوَ يفرض على 
القصيدة إعادة إنتاج «المشكلات الإنسانية والإلهية»» كما يوصي مَائْيُو دُو قُنْدُوم 
بمضون قوي وجدي. وفي القرن السابع عشر كان بوْسمُع الملهاة أن تقبل العبارة 
الشريةة فى ,حي أن كوف الفانناة كان يفرض لغة"المنطوية 


ويصر نقادنا اليوم على البحث عن هذا «المحتوى القوي والجاد» لدى الشاعر 
كما لو كانت القيمة الجمالية للقصيدة تكمن فيما قيل لا في الطريقة التي قيل 
بها. فالقصيدة تُحلّلُ في مستواها الإيديولوجيء أما المستوى اللغوي فَيَهْمَل أو 
تلط اليه باعكيارة موكيا أو عرضا. فيْتمُ بالشاعر أكثر مما > يَهَْهُ بالشغر. إن الشرح 
الأدبي يغدو علماً بالخبايا. فالعمل الأدبي أثر يسمح بالانتقال إلى المؤثر. وعندما 
يصير علم الأدب تحليلاً نفسياأ أو سوسيولوجياًء فإنه يبقى في العمق عند القضايا 
القديمة قضايا الأصول. فقد كان النقد القديم يبحث عن الأعرل الأديية فد 
أنه قال كل شيء عن العمل الأدبي عندما يكشف شبكة علاقاته التاريخية. ويبحث 
النقد الحديث في الأصول النفسة أو الاجتساغية. ويعتقد أنه فت العمل 'الآدبي 
عندما يربطه بطفولة أو وسط مّا. إنه يبحث عن مدلول حقيقي مختلف عن 
لمدلول الظاهريء ليَسْتَلمَ منه مفتاح العمل الأدبي» وبذلك يتوارى عنه موضوعه 
الحقيقي, إذ يبحث وراء اللغة عن مفتاح موجود في اللغة نفسها كوحدة لا تنفصم 
بين الذال والمدلول: 
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ولنتفق (أولا) على أننا لا نسعى إلى إنكار صلاحية تأويلات التحليل النفسي 
والسوسيولوجياء فلهذين العلمين كامل الحق في مُسَاءلة العمل الأدبي كما هو 
الشأن بالنسبة لكل مظاهر الواقع الإنساني الذي يكوّن موضوعهما. وإنما نريد أن 
ننكر الأهلية الجمالية التي يدعيانها أحياناً بغير حق» وربما كان ذلك بطريقة غير 
إرادية. فعندما نعالج لغة الشاعر كما نعالج عَرَضاً مرضياً أو وثيقة» نخطئ ما 
يميزهاء وهو الجمال. فليس للتحليل النفسي ولا لعلم الاجتماع ما يقولانه في 
مسألة خاصة بعالم الشعرء وهي : ما وجه الاختلاف بين الشعر والنثر ؟ فيمكن أن 
تكون استعارة ما علامة لهَوسء ولكن ليس هذا هو مصدر شاعريتهاء بل مصدرها 
هو كونها استعارةء أي طريقة للدلالة عن محتوى كان بالإمكان التعبير عنه بلغة 
مباشرة» دون أن يفقده ذلك شيئاً من ذاته. فَللْمُحلْل النفسي الحقّ في أن يجدّ وراء 
بيت بُوذلير التالي : 1 

لكن الجنّة الخضراءً جنةٌ الحبٌ الطمُولي5 

ظلاً أوديبياً للسيدة أوبيك. غير أن مثل هذا الاستنتاج يمكن أن يقوم على 
جيلة درية عادو يكل ١‏ «الألفال الوق سعدا جعاه الى وإن اعيفظتك 
بالمحتوى فإنها تضيع الشكلء وتضيع معه الشعر في وقت واحد. 

إن اللسانيات قد صارت علماً يوم تبنت» مع سوسير مبدأ المحايثة» أي تفسير 
اللغة باللفة نفسها. ويجب على الشعرية أن تتبنى المبدأ نفسه: فالشغرية مُجايئة 
للش ويجب أن يكون هذا مبنآها الأبانق. وف كالاساتيات تهتم باللغة وحدهاء 
ويكمن الفرق الوحيد بينهما في أن الشعرية لا تتخذ اللغة عامة موضوعاً لها بل 
تقتصر على شكل من أشكالها الخاصة. والشاعر بقوله لا بتفكيره وإحساسه إنه 
خالق كلمات» وليس خالق أفكارء وترجع عبقريته كلها إلى الإبداع اللغوي. وقد 
أمكن تعريف الشعر الغنائي بابتذاله نفسهء أي باعتباره سجلاً مكروراً من العواطف 


5) .5ع ستام كم سمنامصة دعل 5تل2هم دمع و16 كتهمر 
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الكبيرة التي تمثل الرصيد الراك بين البشر وتمدهم بموضوعات وحي لا 
ينضب. غير أن الابتذال في المُعبّرِ عَنْهَ لا في العبارة. 7 

فقصيدة البحيرة للأمَرُتين وحزن أولامْبْيّو لفيكتور هيكّوء والذكرى 
لمُونّي تقول شيئا واحدأء غير أن كل واحدة تقوله بطريقة جديدة» في تراكيب 
كلامية خاصة تدوم في الذاكرة إلى الأبدء لأن الجمال يكمن فيها. وحسب قول 
أَبُولِينِيرُ «فلطالما أحب الفرنسيون الجمال على سبيل الاستخبار.» ولا شيء يدل 
على صدق هذا الحكم أكثر مما يدل عليه هوس الشرح الذي كان بعْضُ شعرائنا 
موضوعاً له» خاصة مَلآرْمِي. فقد بل مجهود كبير لاكتشاف التمزقات الميتافيزيقية 
في آثار هذا الشاعر المشهور بالغموض:68 وتثير الاثتباه جيداً إلى احتصال وجود 
هذه التمزقات؛ كما نثير الانتباه مرة أخرى إلى أننا لا نفكر بتاتاً في إتكار وجود 
محتوى للغة الشكرية. أها أن :تضرف النظر: الى هذا المحتوئ لآ تهداة: مهما كبرت 
قيمته الواقعية» ومهما كان عمقه أو أصالته فإننا قد نعطي بذلك الانطباع بتسليمه 
وشو العقنة الدج الى القعنيية. زود الأنمن تمي بوملذا قله لجيه عطاق الام 
بشاعر مثل مَلارُميء الذي يُعتبرٌ هو الآخر من علماء الشعر الذين عبروا عن أنفسهم 
بطريقتهم الجمالية الخاصّة تعبيراً دقيقاً. والحال أن لآ أحد غيره وعى أكثر منهء 
وبوضوحء الطبيعة اللغوية لفنهء وهو القائل : «إننا لا نصنع الابيات الشعرية 
بالأقكار بل نصنعها بالكلمات»» وعرف نفسه بالعبارة العجيبة التالية : «أنا 
مُرَكّب».27) ومع ذلك فمازال الاهتمام بالإيديولوجيا مُقدماً على الاهتمام باللغة, 
الاهتمام بما تقوله القصيدة» أكثر من الاهتمام بالطريقة التي تقوله بها.29) 

وهكذا تنازع الشراح معنى كلمة (انتحار) في البيت التالي : 

ف الانقحاذ الحبيل مطل :روما 


26) انظر في هذا مقالنا «غموض مالارمي» (142118226 عل 16 نعوطه:.1) في عناو نعطو 286806 يناير ‏ مارس 
2 

27) .«10181162ز5 11لا كألاك عل» 

28) انظر لذلك مؤلف ج. شيرر 586565 .1 المعنون .1947 ركذعة2 ,2202 ,11211226 عل ععنهة تآ ممتكوع مص :1 

9) .ناهع] علتعتناد ع1 أأنا؟ الع طوء ملاع 10103 
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وذهبوا في ذلك مذاهب بعيدة فبعضهم (أي مُورُون وجُونَكَو) أخذ الكلمة في 
معناها الحرفيء وآخرون (هما تِيبُودِي ودقيس كَرُدْئِر) رأوا فيها غروب الثمس. 
فيكاد هذا النقاش» والحال هذهء يحجب واقعة أساسية» وهي أن هذا المعنى نفسه 
عان يتين أن سر عن قرا موق أن ملسقه ضري :يفال ذلك > 

تَمَكّنَ من تَجاوّز مُحَاولة انتحار جَمِيل0 
هذا في الرواية الأولى. وفي الرواية الثانية :. 
حوّل نظري عن غُروب جَميل!01 

فهاتان الصيغتان مختلفتان في المعنى» ولكنهما تعارضان» متحدتين - 
باعتبارهما تثرأ ‏ الصيغة الأصلية التي هي شعر. فالاختلاف موجود أولا في الصورة 
الصوتية. غير أن الأمر لا يقف عند هذا الحدء إذ يوجد مستوى شكلي ثأن معجمي 
نحوي وبه يأخذ المعنى خصوصيته الشعرية. فالمشكل الذي 6 الشارح 1 
مجانياً مع ذلك؛ فللقصيدة معنى» غير أنه يجب أن نعلم من أي نوع هُوَ. فإذا لم 
نفهم أن كلمة سطح تعني في بيت قَالِيرِي : 

هذا المح اهادع الذي تمْشي فيه الحمّائم'02 

البحر والحمائم تعني السفن فإتنا قد نخطئ هدف القن او تق ان عفنا 
المعنى باعتباره مادةء أي كون السفن تبحر فوق بحر هادقء لا يتضن أية 
شاعرية في حد ذاته. ولا يملك ذلك بالحق الطبيعي إطلاقأء وتشهد لهذا إمكانية 
التعيين من الى نفسه بعبارة خالصة النثرية؛ فالواقعة الشعرية إنما تبتدئ انطلاقاً 
من اللحظة التي دعي فيها البحر سطحاً ودعيت البواخر حمائم» فهناك خرق 
لقانون اللغة أي انزياح لغوي يمكن أن ندعوه» كما تدعوه البلاغة القديمة» «صورة 
بلاغية»»!33) وهو وحده الذي يزود الشعرية بموضوعها الحقيقي. 
00 وتنك نوعط صنل ممتأمادة) هأ 6)معصعناك اسوك 
1 .501611 عل ععطعتم امعط من*ل 50ئع76 دمص 6صدم غ06 أمداة 


02( وعطصرمام دعل غصقطءم هت نه عالتتتوهقعا غزه) 06 
3) لم يوضع للكلمة تعريف بلاغي قارء فالبعض يقابل بين #عنبو:5: و #«لتهة» وهناك من يجمل [حدى الكلمتين 


نوعاً من الأخرى. ونحن نتبنى الرأي الأخير ف «و#دوة» تدل على الجنس و «هعمه1:0» تدل على النوع 
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عرّفت البلاغة الصور البلاغية منذ القديم» معتبرة إياها طرقاً في الكلام 
بعيدة عن الطرق التي تعتبر طبيعية وعادية» أي اعتبرتها انزياحات لغوية. ويمكن 
لمجموع وقائع الأسلوب أن تنضوي تحت تسمية ملائمة تتمثل في كلمة صورة. 
صحيح أن كلمة صور هذه قد صارت اليوم محتقرة ككل ما يأتي من البلاغة 
القديمة» ورأينا أن في ذلك ظلماً صريحاً. أما أسباب فقد الثقة التي سقط فيها هذا 
العلم الذي كان محترماً جداً في الماضي فمتعددة» ولن نذكر منها إلا سببا واحداً 
لأنه يهم المشكلة التي ناقشناها منذ حين بصفة مباشرة. 

يمكن أن نميز صنفين من الصور البلاغية ندعوها مع فونتاني4) صور 
إبداع و صور استعمالء ولفهم هذه المقابلة نفسها يجب أن نميز في الصور بين 
الشكل والمادة» فالشكل هو العلاقة التي تجمع الكلمات»ء والمادة هي الكلمات 
نفسها. ولنأخذ حالة الاستعارة» فقد أسست في البداية-على علاقة معقدة بين كلمة 
وسياقهاء وسنحللها في حينهاء فهذه العلاقة التي يمكن أن ندعوها علاقة منطقية 
توجد هي نفسهاء في استعارات مُخْتّلفة الكلمات أختلافاً جذرياً. ففي ليل أخضر 
لرَائْبُو و فكرة منتحبة لِمَلارْمِي زوجان تامًا التميز من الكلماتء وهي 
بالتالي ذات محتوىء غير أن العلاقة التي تربط النعت بالمنعوت داخل كل صيغة 
علاقة واحدة» إذ تمثل أخضر بالنسبة إلى ليل ما تمثله منتحبة بالنسبة إلى 
فكرة:؛ فالبنية التركيبية واحدةء وهذه البنية هي التي تجعل من كل واحدة من 
هاتين الصيغتين استعارة. ويمكن أن نرمز إلى ذلك بالطريقة التالية (مشيرين 
لمدلول كل كلمة بحرف م» وللعلاقة بحرف ع) : 

النظرية المادية 

نثر - امم + من 

شعر- مر + حي 


4) هو خاتمة البلاغيين الكبار وقد أتخذنا دراستيه «5عممء! قعل عل ناغ'!1 :نادم عنال018551) 84851061» (في سنة 
2) و جوء205) 165 نا 310565 ككنامع كفل نال كععناهة 105» (في سنة 1827) مرجعاً لنا. 
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النظرية البنيوية 

نثر - (م,) عر (من). 

شعر > (م,) ع2 (م2). 

والفرق بين ع, / ع: فرق شكلي لك أ مض محفعة اكه تجا ئلا في 
مدلولات مختلفة» ومختلفاً في مدلولات متماثلة. 

ونا تقاف الداع اذن: استعارة أصيلة فإنما يخلق الكلمات وليس 
العلاقة. إنه يجسد شكلاًقديماً في مادة جديدة: وهنا يكمن إبداعه الشعري» فقد 
أعطيت الطريقة وبقي أن تستعفل ولا شك أن الفن الشعري لم يتوقفء عبر 
تاريخهء عن إبداع صور أصيلة» أي إبداع أشكال جديدة: غير أن الفنانين الكبار 
ليسوا دائما هم الذين يصنعون التقنيات المجدّدة» سواء في هذا الفن أو في غيره 
من الفنون» فهم يقنعون في أغلب الأحوال باستعمال المخزون من التقنيات 
المتوفرة. إن الصور الإبداعية ليست جديدة في شكلها بل في الكلمات الجديدة 
التي جسدتها فيها عبقرية الشاعر لا غير. 

57 يحدث أن يعاد استعمالَ بعض هذه الإنجازات فتسقط لذلك إلى مستوى 
الانتعمال. تخصل حيقد :على هذه الصور الاستعمالية حيث الشكل والمادة» 
العلاقة والكلمات متوفرة سلفاً. هكذا نجد في قول رَاسين «شعلة شديدة السواد» 
مككة تدكرة فى الظاهرء غير أنها لا تحمل في الواقع أي أثر للإبداع» فاستعارة 
ال شعلة ل الحب و السوداء ل المذثب كانت شائعة الامتعمال في ذلك العص. 
وفهمها يتم مباشرة عند الجمهور المثقف» ومن هنا اختفى الانزياح» واختفى معه 
الآثر الأسلوايي. 

فإذا كانت الصورة البلاغية انزياحاًء فإن صيغة صورة استعمال لا تخلو من 
تناقض» إذ الاستعمال هو نقيض الانزياح. والواقع أن احتفاظ الكلمة بمعنى يرجع 
إلى وجود استعمالين» احدهما عام شائع عند مجموع أعجاء سافن اللفوية: امنا 
الآخرء وهو المعنى الخاص فموقوف على عينة من هذه المجموعة لايعدوها. ففي 
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داخل اللغة» توجدء كما نعلم» لغات فرعية إقليمية وعامية أو مهنية. وهي تحتفظء 
بسبب هذه الخصوصية نفسهاء بقيمة أسلوبية خاصة. ولمجموع صور الاستعمال التي 
تَدَاوَلّها الشعراء قيمة رفيعة. إنها علامة الجدارة الشعرية. فاستعمال شعلة ل الحب 
يعني أن الخطاب يرفع هذه الشارة : «أنا شعر»» ويستتبع ذلك نتيجة ملموسة 
كانت البلافة القذيعة فد فتتيا.*«رهكذا جد حب (دراسة في الأبلوي) 
ل مُوفْيُون ضن سلسلة المترادفات كلمة محايدة تدعى «الضعيفة» في حين أن 
الأخزيات: جميعاً تحمل أثرا أسلويبا. فكلمة و0816 مثلاً من «الأسلوب الرفيعة؛ 
وكلمة «نوةداوصةنة5» من «الأسلوب الهزلى»» فى حين أن كلمة «هههوة» من 
انويع الشدرق»: إن امسمارات الامتفبال عند القمراء لويد ان افنافة 
مترادفات جديدة إلى لائحة المترادفات» وهي تحمل باستعمالها الخاص علامة : 
أسلوب شعري. غير أن قدرتها تنحصر هنا لتنحل بسرعة إلى أسلوب «أكاديمي» أو 
مصنوع متكلف. هذا وقد خلطت الشعرية القديمة تدريجياً بين الصورة 
و صورة الاستعمال وصار قوامٌ الفن الشعري الاغتراف من أعماق هذه الأشكال 
المتحجرة والكليشيات الجاهزة. وبوسعنا أن نميز مع ج. أَنْطْوَانْ صنفين من الوقائع 
الاملونة مم ننية إن الأشعيان والمض إل السلة 36 فاتميال الضون. 
الابشيجالينة برحع إلى اتنولية الأحتياه إذ شمر للد على الأنف موري 
الأشكال التي توفرها اللغة» ومن بين الموسومة منهاء في النادن بالميسم لأدبي. 
حيث الإبداع في حكم المنعدمء والتأثير ضئيل. ومن ثم نفهم رغبة المحدثين» 
- رأسهم الرومانسيونء في التخلص من هذا ذا ابببرج البالي. فكلمة هيكو: 
لتحاري اللافة لبن لها فى اخ نه رشق الحري غلن البزلاضة اهيز 

0 أشكالها الجاهزة التي ترهق اللغة بدون طائل» ولا يقصد تلك البلاغة الحية 
الفعالة التي لن يكون هناك شعر بدونها. 

35) يمكن أن نقترح مقابلات عربية لهذه المترادفات للتقريب : المحيا : ©0. وُجَيّْه : كقنامطة6. وجه : عوقهذلا. 


(المترجمان). 
36) 64.صم 1985 لإع رخ 'ل .60 ,ناعمو .1282815 نع مهتأ قهمتل1م00م هآ 


46 بنية اللغة الشعرية 


إن الخصومة حول الاستعارة تنبعث من حين لآخر. وقد سبق 00 
تعحب دلتكفوا عن كول © اسقط البنطن 1 ونح نعلم النتقد اللاذع الذي انتقد 
ألبيئت 00 أركوت يدها أجاي أنذري ولي ول با ندف :إن ع 
ول 1 لم ير أن يقول... ولو شاء أن يقول لكان قال». وبنا هنا حاجة إلى 
العودة إلى اللغة الطبيعية والمطالبة ب ب الأدبية» التي يعتقد الشاعر أنه يحصل من 
خلالها على أرفع استحقاق. 


إن الشعر لن يُسلم قياده إذا ما اعثبر مجرد شكل من أشكال اللغة» وطريقة 
من طرق الكلام. إنه يريد أن يكونء مثّلّه في ذلك مثّل العلم والقلهة تكجبيرا: عن 
قائق جديدة» واكتشافا للمظاهر المجهولة من العالم الموضوعي. ويجب أن تكون 
لدينا الشجاعة لتقول إنه يرتكب بصنيعه هذا خطأ قاتلاً. فالشعر ليس علماً بل هو 
فن» والفن شكلء وليس شيئاً آخر غير الشكل. ولا شيء يمنع الشاعر من الإعلان 
وال ق جديدة, غير أنا نؤكد مرة أخرى» أنْ ليس مرد شاعريته إلى ذلك. 
والتخر ةف بالتحديد اللغة الطبيعية» أما الشعر فلغة الفن» أي أنه لغة مصنوعة. 
وإذا ما قبل إسذن العمزاب التريخ يعتدون البوع أنهم تكلبون لعنة طبيفية: أن 
تفرش أعالي على التليل: فإن مُفاجأتهم ستكون عظيمة:عندما يَكْشف لهم هذا 
التحليل عن وود صور بلاغية غليدية هما مهرستة البلاغة الكلاسيكية ورتبته منذ 
أَمَدِ بعيد مثل الاستعارة وتجنيس المجاز والحقيقة والالتفات؛ ف الصور البلاغية 
ليست مجرد زخرف زائدء بل إنها لَتَكَوّن جوهرٌ الفن الشعري نفسّهء فهي التي تفك 
اَن الحيولة الععرية التي يخفيها العالم» تلك الحمولة التي يحتفظ بها النثر 


أسيرة لديه. 

ويبدى حسب قَالِيرِيء أن هذا بالتدقيق ما فطن إليه ملارمي : «إن الصور 
البلاغية التي تلعب عادة في نظام اللغة دوراً كمالياء وَيَبْدُو وكأنها لا تتدخل إلا 
لتوضيح مقصد» وتظهر لذلك عارضة وشبيهة بحلية» يمكن أن تستعني عنها مادة 
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الخطاب» إن هذه الصور لتصير في تأمل مَلَآرْمِي عناص أساسية»7. وأيضا : «فإن 
القوافي والجناسات من جهة» والصور والمجازات والاستعارات من جهة أخرى لم 
تعد هنا مجرد تفاصيل وحلية للخطابء بحيث يمكن إلغاؤهاء بل إنها خصائص 
جوهرية للعمل الأدبي» فلم يعد الموضوع علّة للشكل؛ بل هو أثر من آثار!ة6 
وصرنع- فاليري امتدادا لتفكير أسحاده : ذوحتى إذا ما عن لئ- الآن أن استحين عن 
هذه الاستعمالات أو بالأحرى عن هذه التجاوزات اللغوية التي نجمعها تحت هده 
الاسم الغامض العام الصور فلا أجد غير آثار مهجورة من التحليل الشديد النقص 
الذي عالج به الأقدمون هذه الظواهر البلاغية» والحال أن هذه الصور التى أهملها 
انعد الحديث تلم في التمن دور في القريسة الأول من الأهمية. بدو انالا 
أحد التزم باستئناف هذا التحليل. ولا أحد يبحث في الاختبار العميق لهذه 
الاستبدالات وهذه الملاحظات المختزلة» والأخطاء المتعمدة والابتسارات ‏ التي 
فين التحباة الو :الآ تعزيها خدية الفحوف نه حو الععتائف] العن ,قرقينا 
وجودهاء/69. والحق أن هذا الحكم المسبق المعادي للبلاغة قد تغير قليلا منذ كتابة 
هذه السطورء عند اللسانيين على الأقل» واعترفت الأسلوبية بدينها نحو هذا العلم 
العتيق» في الوقت نفسه الذي تحاول فيه تجديده. وتطمح هذه الدراسة لأن تُسَجَل 
ضمن هذه المحاولة. ا 

والواقع أن البلاغة القديمة قد بُنِيتَ بمنظور تصنيفي خالص. لقد وَقَقَتَ 
محاولَتّها عند وضع المعالم» وتسمية وترتيب الأصناف المختلفة من الانزياحات. 
كاك تلاك الموية كفلة ولكتهنا شوو جه المن بع قات لفاو فيهنا لق 
البلاغة وقفت عند هذه الخطوة فلم تبحث عن البنية المشتركة بين الصور 
المختلفة» وهذا بالتحديد هو هدف تحليلنا. فهل توجد بين القافية والاستعارة 


7) 658 .2 .2161806 ...15ه]عنانواعنان كتودتل عز 
38) 1289-10 .م .1ط ,غصصو1ل112 
9) 1289-90 .2 رآم عنوعمم ع0 1005أدوع0010 
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والتقديم والتأخير صفة مشتركة من ثأنها أن تأخذ فعالياتها بعين الاعتبار ؟ يمكن 
أن يُعتَبَّر كل واحد من هذه العوامل عاملاً شعرياً يعمل بطريقته الخاصة ولحسابه 
الخاص» غير أنها إذا كانت جميعاً تنتج نفس الأثر الجماليء وتكوّن كلها مُدُخْرا 
من الوسائل المستعملة في نوع أدبي معين فمن حقنا إذاك أن نفترض أن لها طبيعة 
متشابهة. إن البلاغة الكلاسيكية بلاغة شكلية» لأن كل صورة هي شكلء غير أنها 
بتسكها بالفروق بقيت قريبة من التعريف المادي الذي تتشخص فيه الصور جميعاً 
وتجد فيه خصوصيتها. وتحتل الشعرية البنيوية درجة أعلى في مجال الصياغة 
الشكلية. إنها تبحث عن شكل للأشكالء عن عامل مشترك عام للشعر بحيث لا 
تكون الصور البلاغية جميعاً إلا عبارة عن تحققات مضرة وخاصة: تتميز حسب 
المستوى والوظيفة اللغوية التي يتحقق فيها هذا العامل. وهكذا تكون القافية عاملاً 
ويا بالمقابلة مع الاستعارة التي هي عامل دلاليء وتتقابل داخل مستواها 
الخاص مع الوزن باعتبارها عاملاً مميزًء في حين يشكل الوزن عامل تجانس. أما 
داخل المستوى الدلالي فإن الاستعارة» وهي عامل إسناديء تقابل النعت وهو 
عامل محدد. 
إن تحليلنا سيتوزع إذن حسب المستويات وحسب الوظائفء ولن ندرس في 
كل سالك الأ ويه ولشرة تيكل زيفين تيلا خاضا أ أن عنداً قليلاً فدسب 
من الصور هو الذي سيناله التحليل هنا. ولا مجالء في الواقع» لدراسة حوالي 
مائتين وخمسين من الصور البلاغية التي عددتها البلاغة الكلاسيكية. إن هدفنا 
تركيبي» وعد أن ما يمدق على الصور الاساسية هنا يدق على خا عوافا: 
أضف إلى ذلك أن لا أحد من هذه المقومات دُرِسَ دراسة شاملة. فقد تتطلب 
الاستعارة0) وحدها مجلدا ضخماً. ثم ماذا يمكن قوله عن نظم الشعر. وبدل أن 
نضيع في التفاصيل بدا لنا من الأفمل. حسب المنظور الذي نتبناه» أن نسعى 


0) نقصد بالاستعارة (8666889056) هنا صورة بلاغية:ء لا تمثل الاستعارة في الواقع إلا جزءا منهاء كما سنرى في 
الفصل 111. 
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لاستخراج الخطوط الكبرى المشتركة» فالمقارنة بين الصور المختلفة» وإنارة بعضها 
ببعض هي الكفيلة وحدها يإبراز بنيتها الحَفيّة. فمقارنة القافية والتقديم والتأخير 
بالاستعارة سمح بفهمهما فهما جيداء إذ أن كل صورة تسلط أضواءها على 
الأخريات جميعا. ومع الك فلا يتملى الأمر شه القعرية كلها في هذه 
الحفحات بل قضارى جهدنا أن تضم المفسات الخرورية لبناء فرضية من هأنها أن 
تسهل هي الأخرى أبحاثاً مستقبلة. 

ول تقس من بجية خرف في الجرسة العالية: إلةاااعريط الأول عن آلب 
ذات شوطين في نظرنا؛ شوطها الأول سالب ويتجلى في خرق منهجي لقانون 
اللغة» إذ أن كل صورة تتميز بمخالفتها لواحدة من القواعد التي تَكَوْنْ هذا القانون. 
فالشعر عندنا ليس نثرأ يضاف إليه شيء آخرء بل إنه تقيض النثر. وبالنظر إلى 
ولق بو كاله يالك فيان أو كبا لى كان قرسا هو براض الاق غير أن عله 
المرحلة الأولى تتضن مرحلة أخرى وهي مرحلة موجبة. فالشعر لا يحطم اللغة 
العادية إلا ليعيد بناءها على مستوى أعلىء إذ يَعْقبٌ النقضّ الذي تسببه الصورة 
البلاغية إعادة بناء من طبيعة أخرىء ولن نتطرق لهذه المرحلة الثانية إلا باعتبارها 
تتيجة. فالجانب الأساسي من تحليلنا قد خصص للمرحلة الأولى» أي المرحلة 
السالبة» فبْرغم كون هذه المرحلة شرطاً ضروريا للمرحلة الثانية فإنها لم تكن؛ 
والحالة هذه؛ موضوعاً لأية دراسة منظمة. وعليه فإن هذه الدراسة تنطوي على 
قائدة لفرية وققيية غامة إن غاتون اللنة عدا التي يده الفس بالتطن اليه لي 
يُطْرَعْ بوضوح في أي مكان. إنه لا يلتبس لا باللغة ولا بالمنطق ولكنه 
يتجاوزهما مَعاً. ويامكان الشعرية أن تساعدنا في فهم ذلك فهماً جيداً باستخراجها 
للقوانين التي تكون كُل صورة خرقاً لها. وبما أنها دراسة للصيغ اللغوية الشاذة 
فبوسعها كذلك أن تتيح لنا فهما جيداً لكيفية عمل اللغة العادية. 


الفضل القان 
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ما زال الخلط بين النظم والشعر:سارياً إلى اليوم حتى في الحلقات العلمية» 
وذلك خطأ يجب أن يكشف عنه. ولنكن حذرين» مع ذلككء من السقوط في 
الخطا المقابل له الذي يقع فيه من يرون النظم حلْية زائدة» بل يرون فيه قيوداً 
تعوق الانطلاق الحر للفكر الشعري. إن النظم ليس لباساً يُلصقء دونما ضرورة 
لذلكء بلغة يُقرّرٌ مصيرّها في مستوى آخر. وتشهد بذلك ندرة القصيدة النثرية 
فبرغم النجاح الذي لا مرَاء فيه» فقد بقيت استثناء في أدبناء «فمن منا لم يحلم - 
كما يقول بُودُلِير - في أيام طموحه. بمعجزة نثر شعري» موسيقي» بدون إيقاع؛ 
وبدون قافية» فيه من النعومة والشدة ما يجعله يتلاءم مع الحركات الغنائية للنفس» 
ومع تموج الأحلام» وقفزات الوعي ؟» وقد حقق بُودُلير هذا الطموح بكتابة 
مقطوعاته النثرية ولكن مَن يُماري مع ذلك في أن بُوذلير الأعظم هو ذلك الذي 
كتب «أزهار الشر» وبرغم التحولات العميقة التي تعرض لها النظم عبر تاريخه فإنه 
ظل إلى أيامنا هذه المِرْكَبْ العادي للشعر. ويجب الاعتراف بأن النظم أداة فعالة 
في الشعر. إن التصورين السابقين يصيبان فيما يُثبتانه ويخطئان فيما ينفيانه. 
والحق أن النظم ليس ضرورياء كما أنه ليس عديم الجدوى. ذلك أن العملية 
الشعرية تجري في مستويَيْ اللغة معاً : المستوى الصوتي والمستوى الدلالي» وأن 
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القليق لأربية الشتوف الدلالي.: ويشهد لذلك أن القصيدة النثرية موجودة 
شعريا في حين أن النظم الحرفي (الصوتي) ليس له إلا وجودٌ موسيقي فحسب» 
فيمكن للشعر أن يستغني عن النظمء ولكن لماذا يستغني عنه ؟ إن الفن الكامل 
هو الذي يستغل كل أدواته. والقصيدة النثرية بإهمالها للمقومات الصوتية للغة 

تبدوء دائماء كما لو كانت شعراً أَبْتَرَ فالنظم إذن من مقومات العملية الشعرية 
وبهذه الصفة يجب أن ندرسه. لاي 

ويقتضي الأمرٌّ هناء توضيحاء إذ لا ينبغي» ونحن نضع النظم في المستوى 
الصوتي: أن نسقط في خط التجزيء الذي حذرنا منهء فالنظم لا يوجدء كما 
عرف إل نادي لسرت والمندي في زع ياهو دولك بنك 
يتميز عن المقومات الشعرية الأخرى. كالاستعارة» مثلاء التي توجد في مستوى 
الدلالة فحسب. ولمقتضيات التحليل يلزمناء إذن» أن نميزة نيا تارق عع ذلك 
أن النظطمء في حت السقة عور قي المي و الأفرى. فالقط والانعيارة 
بنيتان متشابهتان» ولا سند للاختلاف بينهما إلا من العناصر التي يستخدمها كل 
ما إن الصعوبات المعقدة التي يضعها النظم في طريق تقد الشعر (لحمة إلى 
نزعة عزل ما هو صوتي. والحق أن تصفحاً ولو عابرا للببليوغرافيا المثيرة المخصصة 
له يجعل المتصفح يصاب بالإحباطء ونحس مع مرور الوقت بالحاجة إلى التساؤل 
عما إذا كان يوجد حقّاً شيء اسمه النظمٌ الفرنسي. وإذا ما 0 
علاقة بين الصوت والمعنى فسترى أن هذه الصعوبات ستخف إن هي لم تختف 
وستجد بعضٌ الظواهر التي لم تفتّى لحد الآنء مثل إلغاء الترقيم» تبريرأ لها. 

فما النظم الفرنسي ؟ إنه سؤال بادي السذاجة. إن النظم يخضع لقواعد 

متعارف عليهاء وبالتالي فهذه القواعد هي التي تعطيه تعريفاً مسبقاً. 

كل نظم هو رجوع «ودوء7» بالمقابلة مع النثر «كدوره:2», أي أنه يتقدم 
خطيا في جحين ينكفئ النظم دائما على نفسه. ويعرفه حِرَارْ هُوبكَانْس بهذا 
التعريف الذي أخذه عنه يَاكُويْسُونْ : «هو خطاب رك أو حرءاً الصورة 
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الصوتية».7) ويقوم النظمْ على عناص مُصّوّتة تختلف من لغة لأخرى. فأساس 
التكرار في الفرنسية» كما نعلم» هو التماثل المقطعي أو تساوي عدد المقاطع. وإذا 
نْظر إلى كل المقاطع باعتبار تماثلها فإننا سسمي خطاباً منظوماً كل خطاب 
سمح بتقسيمه ‏ على الأقل ‏ جزأين جزأين» يتضن كل منهما نفس العدد من 
المقاطعء يضاف إلى ذلك تكرارٌ الأصوات الأخيرة أو القافية» بالتزام نفس الطريقة 
أي اثنين اثنين على الأقل. فَلْتَقْل إن النظم الفرنسي متماثل الوزن أولأء ومتماثل 
الأصوات ثانياً غير أن تعريفاً من هذا القبيل يثير الكثير من المشاكل» وسنعود إليه 
لنوفيه حقه. وسترى أن حدَاقاً من علماء الأصوات ومنهم جُورْيْ لوط ينكرون هذا 
التعريف. وحالياً نواجهه بمسألة ذات أسبقية» فالتعريف الدقيق ينبغي أن يكون 
جامعاً مانعاء في حين أن هذا لا يناسب إلا النظم المطر دء فماذا عن «النظم الحر» 
ى لظن اللي لال يلعرم لا وزناً ولا قافية ؟ هل لنا أن نحرمه من صفة النظم ؟ إن 
إجراء من هذا القبيل لا يستند إلى منهج علمي سليم. ونعتقد أن من المثمر 
منهاجياًء أمام تعريف لا يغطي مجموع الوقائع الملاحظة: أن نحاول أولاً إعادة 
النظر في التعريف لا أن تُبعد مسبقاً الحالات الشاذة. ومما له دلالة أن الشعراء 
الذين استعملوا النظم الحر اعتبروه نظما أصيلاء يضاف إلى ذلك استعمال شعراء 
تفرغوا لهذا النظمء نقتصر منهم على ذكر كُلُودِيل وسَانْ جُونْ بس ومن ذلك أن 
القعر الفرسئ الفتن يكاد يقتصر اليوم على استعماله وحده. وهل لنا أن نمنع 
كُلُودِيل حقّ دعوة «ما ليس موزوناً ولا مقفى» نظماً عندما كتب المدينة: 
ابتدعت هذا النظمّ الذي لا قافية له ولا وزن 
اذل شمل :ذلك يما علن الأقلة عبل أن ا م 

في نفس الآن النظم المطرد والنظم الحرء أي يضم هيكو وكُلُوديل 

إن الصفة أو الصفات المعرّفة ينبغي أن تكون مناسبة لكل ما دعي نظماء وألاً 
تتجاوزه إلى غيره» ويعني هذا أنه لا ينبغي أن نجدهاء ما أمكن ذلكء فيما اشتهر 


1) .221 .م .كتفوو8 
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أنه تثر. لذا فإن الإيقاع القائم على النبر الزمني كما حدده لُوط لا يبدو مستجيباً 
لشروطنا. | 

فالإيقاع موجود في النثرء وبين نثر مُوقّع ونظم مُوقَع لا نكاد نرى أية 
تؤارقه يل رما فاك الأيقاع علموساً عده ترشن أكقر مما عو عند كأوديل نحيية 
جد اهيا وعذا لآ يني اقطعنا آسا جعر مره أو أمنية الإيقاع اتير في 
النظم الفرنسي» بل الأمر بعكس ذلك تمامء كما سنرى. 

على أننا نود في البداية أن نظهر متشددين؛ فنبحث ما أمكن ذلك عن صفة 
تتوفر عند هيكو وكلوديل ولا توجد عند بُوسْيي وشَاطُوبْرِيَان. ولامتكمال 
متطلبات منهج شديد الإيجابية نتمنى أن نجد هذه الصفة في المكتوب وحده. 

صحيح أن الشعر وضع للإنشادء غير أن المنشدين لا ينشدونه بطريقة واحدة» 
والفوارق كبيرة أحياناء وعلماء الأصوات أنفسهم ليسوا متفقين على طريقة واحدة 
في إنشاد بيت شعري. فما مَصدر هذا الاختلاف ؟ الجواب يَسِين فالشعراء لم 
يهتمُوا أبدأ بوضع أدنى علامة تَبَيّنَْ التقسيم الموسيقى لأشعارهمء وفيما يرجع إلى 
الإيقاع خاصة» فإن تعيين موقع النبر بعلامة أمرٌ ميسورٌ. غير أن الشعراء لم يفعلوا 
ذلك أبداً. وإذا ما شكئنا أن نقف عند المعطيات الموضوعية المسلمة فينبغي أن 
نمسك بما حدده الشاعرٌ صراحة أي بالنص المكتوب. ففي المعطى الخطي نتمنى 
إذن أن نجد الصفة التي نبحث عنها. ١‏ 

ردقه ان دعكا سن | من عر يفنا لثلاثة شروط : 

60 أن يلائم اصغلفة النظم المطرد والحر. 

2 آلا ينطبق على أي نوع من النثر. 

3 أن يُوْسَّسَ على المعطيات الخطية وحدها. 

فهل توجد خاصية كفيلة يإرضاء هذه المطالب الثلاثة ؟ نعم» نعتقد أن ما 
يمكن أن ندعوه تفطيعَ الخطاب المنظوم كفيل بأن يمدنا بالصفة الخاصة 
المطلوية: 


لا لالا 
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يبدو من النظرة الأولى أن صفحة من النظم تتميز عن صفحة من النثر 
بنظامها الطباعي. فبعد كل بيت تعود القصيدة إلى أول السطرء وكل بيت ينفصل 
عن الذي بعده ببياض يمتد من آخر حرف إلى نهاية الصفحة. 

فالبياض هو العلامة الطباعية للوقفة أو السكوت. وعليه فهو علامة طبيعية 
إذ غياب الحروف يرمز بالطبع إلى غياب الصوت. 

ولم يّعِرُ علماء الشعرء بعدء أهمية كبرى للوقفة. وهذا إهمال محيرء إذ أن 
الشعراء لم يهتموا أبدا بتسجيل القيم الموسيقية للمقاطع؛ ولكن ليس من بينهم من 
أهمل الرجوع التقليدي إلى السطر بعد كل بيت. 

إن الوقفة» في الأصلء هي حبس ضروري للصّوت حتى يسترجع المتكلم 
نفسة. فهي في حد ذاتها لا تعدو أن تكون ظاهرة فيزيولوجية خارجة عن 
الخطايه. انها باللبت ققئلة بدلاله لنويى وقارك خافيات التنلة الموقية 
(كما كتب سُوسير) هو كونها خطية... وإذا ما اعثبرت في ذاتها فإنها ليست أكثر 
بق خطسيث لأقدرك الآذة اليا تي كاف أو دوف 

وعليه فإن فهم الخطاب يعني أولا تقسيمّه أي تعيينَ علاقات الترابط المتغيرة 
التي تَوَحّدُ مختلف عناصره؛ وهذا الترابط المنطقي والنحوي في آن واحد هو الذي 
يقئّم الخطاب إلى أجزاء مندمجة في بعضهاء هي الفصول» والفقرات» والجمل» 
والكليات. وهذا التقسم يم اطيعا عيبب الععتى» غير أنه كشن كير إذا معنا 
أضيفت إلى الوقفة المعنوية وقفة صوتية. 

ويجد المتكلم من الطبيعي أن يوقع الوقفة الصوتية على الوقفة المعنوية 
وتأهذ الوففة فى هذه الجالة ممتى محددا : اننا فجل الاتتقلال الدلالى 
موف ابن تمل يله ١‏ 


2) 15 .ص ,1962 .0» *5 ,297:0 رولموط .26262216 عناوتأوتدومًا عل كتتاده 0 


3) 3 6 5 يرجع إذن إلى اللغة التشبيهية. وهذه إحدى الوقائع التي تظهر أن اعتباطية الكلام أقل كثيرا من 
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وهكذا فإن التقسيم الدلالي قد ضوعف بتقسيم صوتي مُوازِ ولنا في هذا 
مثال على ظاهرة عامة على طول امتداد اللغة والتي عرفت تحت اسم الحشو 
(التوسع)» فاللغة تكاد تدل دائما أكثر من مرة على ما تريد أن تفهم. 

وبنفس الطريقة يمكن أن نقول بأن كل سلسلة كلامية مقسمة مرتين : مرة 
بالمعنى ومرة بالصوت. فسلسلة طاب الهواء - سأخرج مقسمة إلى مجموعتين 
متمايزتين في الحين نفسه بالصوت الذي يسجل وقفة بين المجموعتين» وبالمعنى 
الذي قد يكفيء على الأقل في حالة بهذه البساطة» لإجراء هذه القسمة. ولاختبار 
ذلك يكفي أن تكتب السلسلة بهذا الشكل : 

طَابّ الهواء سأخرّج. 

إن غياب الوقفة» أي وقفة» لا يمنعنا من أن نربط في مجموعتين مستقلتين 
كلاً من «طاب الهواء» من جهةٌء و «سأخرج» من جهة أخرى. 


ولكن يبقى مع ذلك أن تنظيمٌ المُعطى اللفوي قد ك0 
العاملين. ويمكننا هنا بالرجوع إلى سيكولوجية الشكل أن نتحدث عن «الأشكال 
القوية» في جميع الحالات التي يعمل فيها عاملان بنائيان في اتجاه واحد - وعن 
«الأشكال الضعيفة» حال عملها في اتجاهين مختلفين. : 

ففي الخطاب العادي يكوّن تآلف العناصر المتداخلة شكلا قويا فالموازاة 
الصوتية الدلالية تؤثر في جميع مستويات التقسيم. 

إن استقلال الوحدات المؤلّفة للخطاب نسبي في الواقع. فاستقلال فصلين من 
كتاب عن بعضهما أكثر من استقلال قطعتين: والقطعتان أكثرٌ استقلالاً من جملتين» 
وستّتكفل الوقفة بالتعبير عن هذه التغيرات بالمناسبة بين طوله ودرجة الاستقلال. 
وفي مستوى العام حيث يُرْاوَجٌ بِينَ التماسك السيكولوجي بين العناصر 
والتماسك النحويء رأت اللغة المكتوبة من المفيد أن تدعم البياض بعلامات خاصة 
دعيت ب «علامات الترة قيم»» وتوجد منها في الفرنسية علامتان رئيسيتان هما 
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النقطة والفاصلة» هاتان العلامتان اللتان يدعوهما دَامُورِيت «علامتي الوقفة»») ولا 
تنحصر فيهما وحدهما هذه الوظيفة بل يقوم بها كل بياض. ولكنهما تشيران إلى 
تمفصل سيكولوجي ونحوي في أن معاء ويوجد بينهما تدرج : فالنقطة تسجل 
نهاية الجملة» أي نهاية مجموع يمكن أن يوجد منفصلا لأنه يحمل معنى كاملا في 
فيكة: أها القاصلة فتانهيا تسيل بن سكسومفة لا نيك أن وهنا منفصلتين. 
ولكتهما شبتمان مع ذلك يقدركن الاستقلال» والفاصلة» كما يعول «امؤريت: 
شثل الوقفات الفصيرة التق تفصل )في دودلة ما وين ضاف لااتريط بالجهات 
الى تتعلق يها إلا :بروايظ. واهئية»61. * 

وهيذا عنأن نسق تاليف العطاب السائد فن الث والآن هاذًا عن اللغة 
المنظومة. لننظرٌ في البيتين التاليين : ْ 

ذكرى» ذكرىء ماذا تريدين مني ؟ الخريف 
أطار المَّمْنَةَ عبر الهواء الرزهيف.) (فيرُلين) 

فقد أضيفت بين البيتين وقفة دعيت «وقفة عَرُوضية» لأن وظيفتها الدلالة 
على أن الوزن قد امتلا والبيت قد انتهى. وعليه فليست للوقفة هنا قيمة دلالية: 
بل إنها لتفصل في الواقع بين وحدتين شديدتي التعالق,أي الفاعل وهو «الخريف» 
والفعل «أطار». فكيف نميزبين الوقفة العروضية والدلالية» إنهما معاً ليُحقّقان شفوياً 
بالتكوك» ولميك احقاك وسيللة اتيز هيا ومن لم يب عظناء تفي التوقفة 
هذين قيمة واحدة؛ إما دلالية أو عروضية أو هما معاً. وفي جميع الأحوال نخون 
بنية الخطاب التي هي عروضية ودلالية في أن معا. إن السكوت 5 في 
الواقع» إلى ثلاث مجموعات : 


4) مقابلة ب «علامات التنغيم» «دعدونكه261 5عمهزة» كالاستفهام والتعجب الخ... 
.10 .م.1939 .عذكنامتمآ .كمة2 .«وتاهتتاعهمم عل عمرع لمم غاتة 1 
5) 13 .م .نط1 


6) 311101226آ 7 لاأ-كناء؟ 1226 0102 ركلطع501017 ركتطاء50109 


4 


عصمنة عتة'1 قمع3هعا له علالمع 13 و7016 الفموتة1 
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ذكرىء ذكرىء ماذا تَريدِينَ مني ؟ - 
الشريفة 
أطبان الكيئة كر الهواء الرهيفياد 
عندنا إذن ثلاثة أبيات» وثلاث جملء حيث لا يوجد في الواقع إلا بيتان 
وجملتان. 
ولتلافي هذه الخسارة الجسيمة فللمنشد الخيار بين إمكانيتين : إما أن 
تجاه الرمظة الفرروطية: أو ان ترق تداق معني تكله الونكة العالايجة 
لتكت كما واو عدو الأخر 
ففي الحالة الأولى حين يراغى المعنى في الإنشاد ويُوقع الوقفة بعد «ماذا 
تريدين مني ؟» يربط «الخريف» ب «أْطَان بدون فصل فيصير : 
ذكرى» ذكرىء ماذا تردين مني ؟ ‏ 
الخؤيقة أطار النيكة ع اليواء الزن 
فالإنشاد هنا يحترم الجملة ولكنه يتجاهل الوزن» وبذلك يناقض مبدأ عبر 
عنه كُرَامُونْ في هذه الكلمات : «عندما يتعارض العروض والتركيب يكون الفوز 
دائما للهروضء ويجب على الجملة أن تخضع لمُقتضياته» إن كل بيت» وبدون أي 
استثناء» متبوع بوقفة تطول أو تقصر».7) ويمكن أن نستدل على ذلك بعدم حظر 
وجود مصوتين بين بيتين. والحقيقة أن مجرد الإحساس السليم يخبرنا بعدم إمكانية 
تجاهل الوزن في خطاب فنظوم. أما نوع الإنشاد المسجل أعلاه فليس مناسبا 
ويلزم إلغاؤه بدون قيد. فتبقى إذن الإمكانية الثانية أي إلغاء الوقفة الدلالية وإنشاد 
هذين البيتين على الطريقة التالية : 
ذَكرَى ذكْرَى مَاذًا تَرِيدِينَ مني الخريف 
أطاة الدينة عنة الهراء الرهيف: 


77 .35 .2 ,1904 ,15 اع لعوعاط ,ركسوط ,كتهعصة] ذرع/ا عآ 
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وهنا الإنشاه يمك أن يبدو شاذاًء فبتجاهله للنقطة يُضعفء في الواقع» بنية 
الجملة» وترتبط كلمة خريف مباشرة بالكلمات السابقة لها التي لا يربطها بها 
رابط تركيبي» في حين تنفصل» عكس ذلك عن الكلمات التي تتلوها برغم 
ترابطها معها تركيبياً. فهناك إذن انفصام الموازاة الصوتية الدلالية التي تضمن عادة 

ومع ذلك فإن جميع الوقائع تشهدء كما سنرىء لصالح هذا الحل. 

إن لجوءنا العفوي في تسجيل هذا الصنف من الإنشاد إلى حذف علامات 
التزقيم لذو دلالة كبيرة» فنحن بذلك قد تبنينا في الواقع» طريقة الترقيم التي سار 
عليها الشعر الحديث على نطاق واسع منذ نهاية القرن التاسع عشي وقد أراد 
البعض أن يرى في ضعف الترقيم نوعاً من ذلال الشاعر. ونحن تتجاوز مثل هذا 
التفسير مادام الأمر يتعلق بظاهرة معممة كثيراً. وقد قهم الشعراء في الواقع «أن 
التعارض بين الوزن والتركيب» مرتبط بجوهر النظم نفسهء إذ لابد أن يدخل نسقا 
الوقفة في منافسة: وإذا ما شئنا أن تنقد الوزن فيجب أن نضحى بالتركيب» إذ 
وبا كان الينذق الي .مسن إليه الل رحفية هى بالتحديه تشكيك التركين: 
فلنكفٌ لهذا عن ابتسار الأمورء ويكفينا الآن أن أضفنا إلى هذا الملف واقعة قلّما 
أعارتها الشعرية الاهتمام الذي تستحق 

ويبرر أَبُولِيرُ إهمال الترقيم بما يلي : «إنه تجديد, إذ ظهر لي أن الترقيم 
كان يثقل بشكل خاص انطلاق القصيدة» وهي التي تتابع سيرها المجنح دفعة 
واحدة. طبيعي أننا لا نفهم ولكن أليس ذلك عديم الأهمية». وهكذا فإن النظم 
غيرٌ المرقم يُنشد حسب أَبُولئِيرٌ (دفعمة واحدة)» أي دون تسجيل الوقف حتى 
حيث يقتضيه المعنى. فبيتا أراغون مثلا : 

سأصيحٌ سأصيح شفتك هي الكأس التي 
شربت منها أطول حب وكذا الخمرٌ الحمراء 


) حسب مقال ظهر فى 11.5 6صهنة )ء 1935 21362 5 نال 7776ماع .1 
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لا يمكن إنشادهما إلا بالطريقة التي كُتبا بهاء فنسجل الوقفة بعد «الكأس 
التي»» أي بين البيتين» ونحذفهاء عكس ذلك بين «سأصيح وَ «شفتك» أي بين 
العسلضن. ومكذا يبدو أن هكلة الكل من ميت ترامد الخطان المنادي» إن تضم 
الوقفة حيث يرفضها المعنى» وتتخلى عنها حيث يتطلبها. 

صحيح أن المثالين اللذين قدمناهما يُمثلان طريقة خاصة عرفت باسم 
«التضين» والتضين هو الجملة التي تنتهي وسط البيت©. 

وعذه الطريقة قن النظل قن حرمت كما اتمله: تحريبا بانآ:في القزن التشابع 
عشي مع أنها كانت مستعملة في الذي سبقه. وقد كتب رُونْصَارْ في مقدمة 
التزيا") الي طلبعك بسامرته > مكان رأبى' أبام الكجايج أن تضين مع ريه 
في بيت آخر ليس محبذا في شعرناء ثم إني عرفت نقيض ذلك» فيما بعدء بقراءة 
أعمال الأدباء الأغريق والرومان المجيدين». ولكن يأتي مَالِيرْبْ ومعهء حسب 
بُوَالُو : 
تعلمت المقاطعٌ أن تسقط بلُطف» 
ولم يجرؤ البيت بعد على تضين معنى غيره. 

لللاخكل هنا ان الطيدة الخوقاى الروسائمين بل عه اليل يطريةة 
منتظمة كما في هِيرٌودُيَاد لمَلآرْمِيء غير أن المشكلة الأساسية ليست هنا. 
فالتضين» بالمعنى الدقيقء ليسء في الواقع» إلا حالة خاصة من التعارض بين 
الوزن والتركيب» هذا التعارض الذي يلاحظ في جميع الأبيات. إن هذا التعارض 
يقوم على التنافس بين نسقين من الوقفة يتعذر التمييز بينهماء واختزال هذا 
التعارض قد يستلزم لقاء تامأ بين الوقفة العروضية والوقفة الدلالية» والحال أنه لا 
تعرف قصيدة فرنسية تحقق لقاء من هذا القبيل. 


9) هذا لا يطابق تعريف «التضين» في العربية» وتسامحنا في الترجمة لتشابه الأمثلة. 
0 .ع130ع!2 هآ 
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لنتأمل البيتين المشهورين : 
أريان» أختي» بأي حُبٌ جرحت 
مت بالشواطن التي اتركنت يها 
فأول هذين البيتين يتضن ثلاث وقفات دلالية متساوية مُعْلّمَة بفواصل تقع 
عمننا عل بوقفانت إفاعية .تققد نندو هنا أن اللتناء'موجوف. ولقامل ذلك جييةا: 
لنجد أن الوقفات الإيقاعية الثلاث ذات قيم مختلفة : فالأولى تجدد نهاية تفعيلة 
والثانية نهاية شطرء والأخيرة نهاية بيت. فهناك» إذن» وقفات دلالية متساوية 
تقابل وقفات إيقاعية غير متساوية. وعكس ذلك في البيت الثانيء إذ لم تكلم 
الوقفات الإيقاعية بعلامات الترقيم» فهي بذلك لا تقابل وقفات دلالية. 
والذق: فمله الكلاشكيون هى اختزال تنافر الضوتة والمعتئ: إلى :الحند الأدنق 
الممكن» فحرصوا على تلافي التضينء أي الوقفة القوية وسط البيت من جهة» 
واجتهدواء من جهة أخرى» في إنهاء الآبيات بوقفات دلالية على تقط وفواصل. 
فاختزلوا بصنيعهم هذاء كما سبقء ذلك التعارض ولم يُلغوه. فلتحقيق لقاء تام بين 
النسقين يلزم أن يكون هناك توازن دقيق بين الوقفة العروضية والوقفة الدلالية» 
أي أن توافق وقفة آخر البيت وقفة دلالية» كنهاية الجملة مثلاء ومن ثم يتحقق 
كاسع وى الأجزاء مكل 
الوقفة العروضية الوقفة الدلالية 
نهاية البيت نهاية الجملة (أو النقطة) 
نهاية الشطر نهاية الفاصلة7) (أو الفاصلة) 
نهاية التفعيلة نهاية نواة الفاصلة. 


والحال أننا إذا قصرنا نظرنا على آخر البيت وحده؛ء فسنلاحظ أن في شعر 
الكلاسيكيين من الفواصل فى آخر البيت مثل ما فيه من النقطء وهذا وحده كاف 


1) الفاصلة ع صمنانومممع2. 
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لاختلال التوازن. والحق أن الكلاسيكيين باجتهادهم في إنهاء أبيات شعرهم 
بعلامات الترقيم قد قللوا التعارض بين النظم والنحو. وهل بنا حاجة إلى الإشارة 
من جديد إلى أنهم لم يحترموا هذه القاعدة على الدوام» كما سيبرهن لنا الإحصاء 
الذي يأتي بعد حين على ذلك. ونلاحظ مثلا في البيتين التاليين : 


مندٌ أن أرسلت الآلَهةٌ فوقَ هذه الشواطئ 


فك سوير ؤينت يازيفي 


- نلاحظ أن نهاية البيت الأول غير مرقمة» ومَعنى ذلك أن الوقفة العروضية 
الأقوى لم تصادف وقفة دلالية. وسيسجل الإنشاد لذلك سكوتاً حيث لا يرغب 
الب ف 

فغياب الترقيم في نهاية البيت يشكل إذن ظاهرة من ظواهر انفصام موازاة 
الوق للحن الذى مين للخطاب تهنا أقزت وعدا سين اننا إدفال حجنا 
الكاقة المستفاة من مقارة الكعن وتفة عن تا يكف 


وسنقيم هذه المقارنة على وجهة نظر مزدوجة تقوم على التكثيف والتوسيع» 
فالجملة كل منطقي ‏ نحويء غير أن هذا الكل عضوي أي أنه يقبل التحليل إلى 
وخدات أصفر أي إلى فواضل ومجشموعتات تركيبينة وكليتات. وتفرريفالوعبدانت 
المكونة للجملة تعريفاً دقيقاً هو بالتحديد هذا الفرع من اللسانيات الذي ندعوه 
لسانيات التركيب2) ولن ندخل في تفاصيل تحليل من هذا القبيلء ما يزال 
النقاش فيه مفتوحاً. ويكفي أن نعلم أن الترابط النحوي يضم اختتلافات في 
الدرجة. وذلك يدل على أن عدم الانسجام العروضي - التركيبي الذي لاحظناه في 
النظم يحتمل تغييرات مكثفة. 


2) انظر لذلك .1951 ,عد عقطمعمه0 .عونهومة2 عدومها 12 عل عأمع2 2 تس مراع ص5 ,تإطعوه1 لناض1 
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ويزيد عدم الارتباط كثافة حسبما إذا وقعت وقفة آخر البيت بين فاصلتين؛ 
أو بين مجموعتين تركيبيتين» أو داخل ع من هذا القبيل. ويمكن إذن أن 
نقارن» من وجهة نظر الكثافة» مختلف مراحل الشعر الفرنسي» في مستوى 
اللا نحوية. 

هذا ويدل تاريخ الشعر على نمو هذه الخاصية 0 تدريحيناء فسخ 
الكلاسكة الن الروفايية ومن الزومافوة إلن' الرعنية تعس تينابات الأبيدالة 
في تحقيق درجة أعلى من التماسك النحوي وإذا لم تصادف نهاية البيت عند 
الكلاسيكيين علامة ترقيم» فإنهم يحرصون على أن يكون الرابط التركيبي ضعيفاً 
وذلك :037 
[1]- إما للفصل بين فاصلتين متمايزتين سواء كان بينهما عطف مثل : 

عيناي مبهورتان من النهار الذي أعيدٌ النظرّ إليه 

وركبتاي المرتعشتان تخورّان تتحتي 
أو كادع وانحده مهما خازعة للأخرى.: 

سألت عن تيزي شعية هذه السواحل 

حيث يُرى أَشْرٌون وهو يضيعٌ عند الأموات 
[2]- وإما للفصل بين مجموعات تركيبية مختلفة مثل فصل الظرف عن بقية 
الفاصلة. 

على أي أمل جديد؟ وفي أية أجواء سعيدةٍ 

00 أنكم ستكتشفون أثرٌ أقدامه ؟ 
[3] - وإما ‏ إضافة إلى ذلك للفصل بين مجموعة الفاعل ومجموعة المفعول كما 
في بيتين سابقين» حيث فصل أخر البيت مجموعة «أرسلت الآلهة» عن المفعول به 
«بنت همينوص». 


3) أضفنا هذا الترقيم لتسهيل القراءة. 
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ولكننا لا نقع أبدأء في الشعر الكلاسيكيء على ذلك البيت الذي تكسّر 
نهايته مجموعاً تركيساء أي مجموعاً لا يقبل وقفة دلالية. أما الوقفة'التى :تضيب 
تركيبا في درجة عليا من التماسك فإنما نظفر به عند الرومانسيين. فالوقفة عندهم 
قد تفصل الاسم عن النعت أي تفصل وحدتين شديدتي التماسك كما هو الحال في 
بدي عيكو 
كما لو كنا نرى موقف السائرين 
الأغرابٌ الذين يمحوهم الفجر بضوئه. 
وعلى كل حال فإن الأمر يتعلق هنا بكلمتين معجميتين» أي بوحدتين ذاتي 
وجود لغوي مستقل. أما الكلمات النحوية مثل الروابط وحروف العطف.. الخ 
فهي؛ على عكس ذلكء فارغة» ولا يمكنها بحال الانفصال عن الكلمات الممتلئة 
التي ترتبط بها. غير أن الرمزيين لم يتحرجوا من ختم البيت بمثل هذه الكلمات» 
مثل : 
ينام وقدماهٌ في سيف الغراب مُبتسماً ك5 
اشباروطفل | عدف من رانو 
بل يفتصل فيرْلِينْ بين أداة التعريف والامم : 
يرت 
فى الرج الغاية 
التي تحملني 
من هنا وهناك 
مثل ال 
ورقة الميتة 
في البيت الخامس تفصل الوقفة بين أداة التعريف ال والاسم المعروف ورقة 
وهما طرفان شديدا التماسك لدرجة اغتبارهماء عند بفض النحاة .وحندة صرفية: 
وقد ذهب مَلارْمي إلى أبعد من ذلك : ظ 


المستوى الصوتي : النظم 65 


أدريع ياساعي البّريد إلى ال 

تاشر ناشر الانحطاط 
عندما أوقف بيته عند أداة التعريف. حيث يقوي الإدغامٌ الشعورٌ بانسجامها مع 
الام 
[4] - وإما أن تفصل الوقفة بين الضير والفعلء وذلك مباشرة بعد فتح قوس كما 
في هذا المثال : ١‏ 


وأخيراً نجدٌ في هذين البيتين لأراغون : 
أتتما أين أنت قبرتي تَؤْرَسي 

ينعا كايا ليده الصورة تكد وفيت الوئقة الفزراقة وى عسل الومل» 
تيوسين ل عاك أنة قافيلة لالية في اليك العناتق التماز مين دل مقلفنة 
وفيما عدا بترّ كلمة من وسّطها فإن هذا المثال يلامس حدود هذه الصورة.4) 

وسنحاول الآن بيان كمية هذه الظاهرة» وتتبنى لذلك وجهة النظر التالية. 
فتطرا لكون وقفة آخ البيث أطول تن جنيع أتراع الوق المروضيةة وتكتوتها 
الفحيدة التى. تحب أن تحافظ عليهاافن جميم الأحوال» فلكن تعففة :من عتدم 
اتساق العروض والتركيب ينبغي أن نجعل التوقف يصادف وقفة دلالية قوية أي 
أن يقع على نقطة. وإذا لم يتحقق ذلك فعلى فاصلة. ويبقى علينا لملاحظة تنوع 


14) وقد تجاوز الشاعر الإنجليزي 1505325 138لا12 هذه الحدودء وهكذا كتب كلمة «5071» على الشكل التالي : 
50 
!! 
0 
ويبدو أننا لا نستطيع بعد أبعد من هذا. 
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هذه الظاهرة عبر التاريخ أن نحسب الكثرة النسبية في-العصور المختلفة لأواخر 
الأبيات التي لم توضع فيها علامات الترقيم. 

ولذلك أخذنا بظريقة عفؤية عينة مق مائة' يبت مقنينة إلى عقر مجدوعنات» 
في كل مجموعة عشر وحدات» وذلك من ث شعر الشعراء التسعة المذكورين بعده : 


3 كلسكيون اثر ىن وراص وفوليل 
3. رومانسيون : لامَارتين هيكو قينيي. 
3. رمزيون : رَامْبُو وفيرلين ومَلارمي. 


وقد أعطيت النتائج بالأرقام في الجدول (1) بعده. 
فكيف نؤولها ؟ 


فالفرقَ واسمٌ الدلالة كما يشهد بذلك حساب 5”ر. فهو يسير من معدل #11 
عند الكلاسيكيين إلى 19 * عند الرومانسيين لينتهي عند 39 * عند الرمزيين» بل 
إنه ليبلغ عند مَلآرْمِي 52 * أي أن أكثر من نصف نهايات أبياته غير مرقم. فيبدو 
أكيدا أننا هنا أمام خط تطوريء أمام نوع من قانون نزوع الشعر الفرنسي7 وهكذا 
فإن انظ العمل يعوقف حبر المراحل الثلؤنة من كاريضه فن رزييادة الاحتلافي 

بين العروض والتركيب بل ذهب دائما مذهباً بعيداً في اتجاه اللا نحوية. ولنلاحظ 
أن .هذه الصفة ليست عارضةء/ومن المهم أن نؤكد أن الكلاسيكيين والرومانسيين 
يشكلون عائلتين متجانستين» كما يشهد لذلك الاختبار الاحصائي. وإذا لم يصدق 
الامر على الرمزيين فذلك بسبب ملارمي وحدهء الذي خرق القاعدة في هذا 
المجال كما صنع في غيره من المجالات. أما مع فيرلين ورامبو فالتجانس قائم. 
وفي جميع الأحوال فهذه نتيجة أسلوبية هامة تفتح إمكانية تصنيف الشعراء حسب 
خاصية نا تزال: الى الآن ميملة يل إنها قوق ذلك تبيخ أن الاخجلاق البس “صضدفة: 
فعلينا إذن أن نجد دلالتها. 


المستوى الصوتي : النظم 67 


الحجدول 1 
الوقفة العروضية غير المرقمة (من 100 بيت) 
المؤلف العدد المجموع المعدل 
وري 0 0 
رَاسين تيك 1102 33 21 
وبين 2 00000 
لامرتين تكن مالا بو و 18 
هيكو 7 0 ا 57 ْ29 
لين 1 اه 
راشيو ا بس تمر 6 0و2 
فيرلين فوشاو وت 360 117 39 
مَلَآَرْمِي 5# 
حساب ,(05 
ْ 1 ْ القيمة معدل الف 
لمجموعة 3 ختلاة 
: لقيم الحد (عتبة الاحتمال) 
3 كلاسيكيون .... 0,16 ل 3,32 00 غير دالة 
وود سيزة 131 ا و3 0 غير دالة 
3 ريون .. 22,55>> 6,44 0,01 دالة 
كلاسيكيون ‏ رومانسيون 13,22 >> 4,78 0,01 دالة 
رومانسيون - رمزيون .. 22,55 >> 4,78 0,601 دالة 


5 لقد استعملنا في حساباتنا الطريقة الأكثر مناسبة وهي للأنسة باشرع88056 »86 (المنشورة فى 1957 
1 عصط.8.1.0.0). ١ ١‏ 
والأرقام أعلاه تعطي قيمة 74.8. وللحصول على 2< يكفي الضرب في 1,38. 
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لفك أن لكلو كين :جاورا دون أن مغلنا لنة الكو فاه ادف نين 
الوقفة العروضية والتركيبية» أما الرومانسيون» والرمزيون» بشكل خاصء فقد 
حاولوا عكس ذلكء كما بينا من وجهة النظر المزدوجة أي من حيث الكثافة 
والاتساع. فماذا يجب أن نستنتج. من ذلك ؟ هل يتعلق الأمر بوجود مفهومين 
متضارطين للعسر؟ آم إن العف لم يففل على حكن ذلك سوق أن استكسل 
بالتدريج طبيعته الحق ؟ هل اللا نحوية عرض أم خصوصية لنظم الشعر ؟ 

الذي يقنعنا نا باختيار الانتراض الثان هوان خافية اللاحوي أفي الخافينة 
+ الكنرتعاء الخاضحة الوحيندة الصالعنة 
5 0 الها في المعرف امه فلشاكل أنيات كلرد يل الغالية 1 


لا 

الملاح» ولا 

السمكة التي سمكة أخرى للأكل 

تجرّهاء ولكنّ الشيءَ نفسّه والبرميل كله 
والوريد النابض» 


والناء نقيت والعتكر المع نال 


نلاحظ هنا مرة خرف أن تقطيع تقطيعٌ النظم وتقطيع الجملة لا يلتقيان» فالشاعر 
لايتردد في العودة إلى السطر بعد أداة النفي» » في حين يجنع في البيث الواحد ‏ 
التيك الاخيو جملتين متمايزتين مع أن النظم حر ولا يخضع أصلا لأية ضرورة 
عروضية أو قافوية» ولا يمكن الاعتقاد ثأنة تابع هنا لضرورة عدد المقاطع أو 
لمقتضيات القافية فاختلال الموازاة الصوتية ‏ الدلالية في هذه الحالة اختياري» 
ومطلوب لذاته. ومن ثم فهو عنصر فعال في نظم الشعرء بل» أكثر من ذلك» هو 
العنصصر المناسب للمعرف وحده لايعدوه إلى غيره. فما ندعوه «قصيدة نثرية لا 


ا الضاهيم ا عله عدهمه 1 0 عا حير 0 


المستوى الصوتي : النظم 69 


يتعلكنى الراقمة عن الت الح إلا باجترامنه لقوانين التوازي. لتشاأمل مثلا 
قطعة ما من مقطوعة نثرية ل بوذلير: 


وقد يكون الأنسناة كسا أنا القناق التق تمرقة الرغية تعد 
احترق بالرغبة في ربم تلك التي ندَرَ ما ظهرت لي ثم اختفت بسرعة 
كشىء جميل مأسوف عليهء وراء المسافر ليلاء كما لو اختفت 


وقت بعيد. 


إنها جميلة» وأكثر جمالاء إنها مدهشة» والسواد عارم فيهاء وكل 
ما توحي به ليلي وعميق. وعيناها مغارتان يومض منهما سر غامض» 
١‏ سحي 1 ونظرتها تومض كالبرق» إنها انفجار في الظلمات». 
ا 5 
لماذا تدعى هذه ا كرأ وقصيدة كلؤوكل نظي ا علتتها المي + 
إنه ملمح واحدء يكمن في أن قصيدة بُودُلِير تقفٌ دائما عند نهاية الجملة فتحترم 
موازاة البنيتين الصوتية والدلالية» وذلك ما لم يفعله كُلُودِيل» فهنا إذن يكمن 
المقياس الوحيد الذي يميز النظم الحر من النثر. والنتيجة التي تفرض نفسها لذلك 
فى أن الي ليس لا نحويا ولكنه مناف للتحو) إنه انزياح بالقياس إلى قوانين 
موازا زأة الصوت والمعنى السائدة في أي نثر كان. انزياح مطرد ومقصودء ذلك أنه 
تقوى عبر القرون برغم بعض الضرورات التطريزية المشتركة: واحتفظ به في 
النظم الحر حيث لا توجد هذه الضرورات. 


فيكمن» إذن من وجهة نظر بنائية خالصة تعريف النظم سلبا بأنه تقيض 
الجملة. فما الجملة في الواقع ؟ إنه سوال عسير جداء ومحل نقاش دائم كما تشهد 
بذلك المائتا تعريف المختلفة التي استخرجها أ. لِيرْشْ ٠60‏ .85 ومع ذلك ففإن 
اللغويين يتفقون» على العموم» على تعريف الجملة في مستويين : 
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1. المستوى الدلالي» وينشطر هو نفسه إلى شطرين : 
أ. مستوى سيكولوجي : والجملة فيه : وحدة تقدم معنى تاما في ذاته» وقد تبنى 
ج. أَنطْوَانْ بعد تحليل طويل تعريف هاس التالي : «المٌتعالق اللساني لتمثيل 
ب. مستوى نحويء والجملة فيه : مجموع الكلمات المترابطة تركيبياً. ويعرفها 
أ. مارتيني على النحو التالي : «ملفوظ ترتبط عناصره بمسند واحد أو عدة مساند 
مترابطة»09 وإن تشجيرات تَنْييرُ67 لتبرز «الصلات» التراتبية التي تحقق الوحدة - 
النحوية للجملة. 

2 المستوى الصوتي : وقد عرفت فيه الجملة بالتنغيم والوقفة في أن 
معاً. غير أن التنغيم متغير في حين أن الوقفة قارة. فجملة الاستفهام تنتهي بصعود 
الصوتء وجملة النفي بانحداره. غير أنهما تنتهيان لا محالة بوقفة. وعلامات التنغيم 
هي في نفس الوقت علامات تدل دائما على الوقفة. 

فيمكننا إذن في الأخير أن نعطي الجملة تعريفاً مزدوجاًء فهي من جهة ما 
يقدم معنى تاماء ومن جهة أخرى ما انحصر بين وقفتين» فالجملة إذن وحدة 
بالصوت والمعنى في أن معا. غير أن هذا التعريف الصارم غير ممكن إلا عندما 
تحقق اللغة الموازاة» الصارمة بين البنيات الصوتية والدلالية» فلن يكون مقبولا 
لذلك إلا في النثر أما في النظم فإن التعريف المزدوج لم يعد صالحاً. وتطبيقه 
يقتضي أن تقبل السلسلة اللغوية الانقسام بالعاملين معا في نفس النقطء وهذا واقع 
النثش أما في النظم فتختل الموازاة» فما يقدم معنى تاماًء أي الجملة» لم يعد 
محصوراً بين وقفتين» وما هو محصور بين وقفتين» أي البيتء لم يعد يُقدم معنى 
تنا 


6 1961 ,60 2 ,رهناه© لسقصعة .كم .علوعفمعع عناوتاكتنومنا عل مأتمعصفا8 
7) 1959 بأءةتملء متلا ركموط ,علمعتعتماة عمقاصزة عل مأمعصدة 181 


المستوى الصوتي : النظم 21 
زالكة تا ايقن شكيمة خطاطة نكل مها السوت والسذى مخطين أفييق: 
ومقاطع الكلام بخطوط عمودية. 
وهكذا نرى النظم يعمل على المخالفة بين عنصرين بنائيين يؤالف النثر 
يكيما: وعندما تحمل دليلآن شن الدلالة قلا شك أن احدهمسا يبدو لغواء غير أن 
هذا اللغو ‏ أو الحشو ‏ ليس في الغالب إلا ظاهرياء فاتساق الدليلين يؤمن سلامة 
التواصل حقا. فبالحشو تحاول اللغة إنشاء بنيات قوية» وفي هذا مبدأ أسامي في 
استراتيجية اللغة» وهذا المبدأ هو بالتحديد ما يعمل نظم الشعر على مناقضته فكل 
شيء يسير كما لو أن الشاعر يسعى إلى إضعاف بنيات الخطابء كما لو أن هدفه 
هو بالتحديد تشويش البلاغ. وهذاء بكل وضوح. استنتاج ظاهر المفارقة. ففي 
حين كان الموقف التقليدي يعتبر النظم .شيئا إضافياء فإننا نختزله إلى نقص» إذ 
يظهر لنا سلياً خالصا : 


لإا 


(ويمكن أن نمثل الاختلاف بتنويع المسافة الفاصلة بين الخطوط العمودية في كل خط أفقي بالنسبة للخطوط 
العمودية المقابلة لها في الخط الأفقي الآخر). 


وكون النظم سلباً جزئيا هذا أكيد. فمن بين العنصرين الماثلين فإن المعنى - 
أي مجموع الارتباطات المعجمية والنحوية ‏ محفوظً وكاف في أغلب الحالات 
لبناء الخطاب. وسنعود إلى هذه النقطة في آخر هذا الفصلء» فحتى وإن لم تكن 
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الوقفة ضرورية لتمفصل الخطاب فإنها تُمدهء لاريب» بدعم إيجابي» فلا شك أن 
تفكك نسق الوقفة يؤدي إلى تفلك نسق الخطاب الشعري تفكيكاً وإن كان 
محدوداً فهو واقع. فكأن هذا:هو الهدف الذي يسعى إليه الشاعرٌ سواء كان واعياً 
بذلك أو غير واع. 
إن مثل هذا التصور مهما بدا غريباً قد يحظى برعاية كبيرة» كالتي وجدها 
من مَلارمي الذي ارتبط اممه بفكرة الغموضء مع العلم أن الغموض الشعري ليس 
مذهباً إلا لمدرسة خاصة» والشعر الرمزي ليس الشعر الوحيد الموجود. 
ولذلك فقبل تبني نتيجة من هذا القبيل سننتظر أن تبادر ملامح النظم 
الأخرى لتأييدها. 
ومهما يكنء فحتى وإن كانت هذه الخاصية هي الوحيدة الثابتة في جميع 
أنواع النظم فلن نستنتج من ذلك أنها أهم من قيرشاء بل تعتقند» عكين 3للكه أن 
النظم بمعناه الخاص هو النظم الفظرى فللوون والقافية عردزة كبر حفاء غير أن 
المردود الشعريء الناتج عن عدم الموازاة - الذي يمكن أن ندعوه تضينا بالمعنى 
الواسع - ليس منعدماً. ولقياس ذلك يُمكن أن نجري التجربة التالية. لنأخذ جملة 
من النثر الأشد ابتذالآه لتأخذ مَثَلا خبراً ما من أية صحيفة ,مثل : «بالأمسء على 
الطريق الوطبية رقم 7 سيارة كانت تسير سرعة مائة في الساعة ارتطمت بأشجار 
الصّنار ومات ركابها الأربعة».29 لنكمّر الآن هذه الموازاة» ولنكتب هذه الجملة 
كالتالي : 
بالأمس» على الطريق الوطنية رقم سبعة 
سيارة 
تسير بسرعة مائة في الساعة ارتطمت 
يقجرة الطتار 


9) الواقع أننا بإصرارنا على الاحتفاظ بنسق الكلام في النص الفرنسي حتى يمكن تقطيعه كما شاء المؤلف قد خلقنا 
انزياحاً تركيبياً في النص العربي أكسبه بعض الغرية. 
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ومات 
ذكابها الاريعة 


فالواقع أن هذا ليس من الشعر وذلك ما يوضح أن هذا المقوم وحده بدون 

سناغدة الصو الأخزئ عتاحز عن أن تننج نذهراً. ولكن لبوك أن هذا لم يعدا مع 

نثرأًء فالكلمات تنتعشء والهواء يتجددء كما لو أن الجملة صارت مستعدة 
لتستيقظ من سبّاتها النثري بسبب هذا التقطيع الشاذ وحده. 


ل01] لا 


لننتقل الآن إلىأ | النظم المطرد] فقد عرف» كما نعلم: بالوزن والقافية. فلنبدا 
بهذه الأخيرة» فلقد تعرضت كثيراً للقدح. وما له دلالة مع ذلك أن البيت الأبيض) 
الم يفرض نفسه أبدا في لغتناء ومن المفارقات أن يعيب فيرُلِين القافية بأبييات 
2 . مطردة | التقفية. 
ا سس سي 
يَاه من سيذكّر عيوب القافية ! 
أي طفل أصمّ أوأق زنجي حون 
صَاغ هذا الحلي الرخيصَ 
برنين أجوف» ينكشف زيفّه عند الاختبار ؟ 
فلا عجب إذن أن ينكر فيرلين القافية في «الفن الشعري» الذي يجعل 
مبدأه : «الموسيقى قبل كل شيء». إذ أن تكرار صوت واحدء تكرار لا يني» هو 
في الواقع» مصدر ضعيف للموسيقى. فما هي وظَيقة'القافية إذن * يريد البعض أن 
يرى فيهاإعنصراً مساعدا للوزن /فقد يُوكل إليها تحديد نهاية البيت»ء وهكذا يؤكد 
لنا مؤلف كتاب حديث أن «خلود القافية وطاقتها المطلقة. كشأنهما في الوزن 
العدديء يعودان إلى طبيعة اللغة» فالقافية هي نتيجة نظم مبني على عدد المقاطع 
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وحده» وتلك خاصية غير كافية وحدها لإقامة النظم».0© ولنسجل موافقة الشاعر 

على هذه النقطة بما كتب أراغون : «إن القافية.. هي التي تملي علينا مكان 

الرجوع إلى السطر».27 والواقع أن هذا التعريف يُخفي تناقضاًء فالقافية ليست 

مجرد تكرار أصوات بل هي تكرارٌ الأصوات الأخيرة» وهذا الموقع اع ذ 

- تعريفها : «تمائل المصوت |الأخير خيرء وتماثل الفونيمات التي قد تتلوه».22) و 

قليست القاقية هي التي تحدد نهاية البيت» بل نهاية البيت هو الذي يحدد 00 
0 في حد ذاتهاء ليست عاجزة عن إنهاء البيت وحسب» بل إنها لا تكتسب 

صفتها إلا بوقوع النبر عليها.!7© ونضيف إلى ذلك : أن تتبع بوقفة. وبدون ذلك 

يتعذر تميبزها عن المجانسة الصوتية الداخلية. فالوقفة هي التي تجعل ما يلي 

بيتأ واحداً : 


.ا . لاي 5 
بحزن ينام مندور 200 علا أرمل الع عو 


ويامكان القافية والوقفة» في الواقع» شطرٌ البيت شطرين : 
بحزن ينام 0 2 ]21115 


8 
00 إبما 
صندور 222001 1126 


والحقيقة أن القافية ليس أداة» أو وسيلة تابعة لشيء آخر بل! | هي عامل 
"فيش اصوارة :تضاف لوه غيرها. وهيء كغيرها من الصور لا تظهر وظيفتها 
الحقيقية إلا في علاقتها بالمعنى. علا ادمناء 


3 2 


تمان 


020 0 3 

0) بيير ا و 900ئلنا0 .2 في رق ,لا2165/آ انوط عل عانم[ وقرمع*ل 211011 أ© 1228286 1 
7 .م ,1953 ,اععنملءسنلك1 

1) هقدمة 1946 ,5688655 ,285 ,0”[158 باناعنز وعآ. 

2) .1961 .1.[آ.2 كتموط .عنالوتمأغط8 عل اء عسوناغو2 عل عمنقصصه 10121 ,1402161 تبمعل1 

3) وهذا ما تبرهن عليه تجربة أجريت في ععصةء عل 0011886 وشارك فيها أندري سبير 5815 .4. أنظر 


150-51 .2 رتأوهن) غ105 ركلعة رع 31[ تاءكتاجم عتمتهام أء عناوتاعمم 
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إن علاقة الصوت والمعنى هيء كما نعلم» علاقة اعتباطية غير أن هذا لا 
يصدق إلا على الدليل المفرد» فبمجرد ما ننتقل إلى النسق تبرز المناسبة بين 
الصوت والمعنى. فالعلاقات بين الدوال هي تماما مثل العلاقات بين المدلولات» 
وهذا مبدأ أساسي لا يمكن لأية لغة أن تعمل بدونه. وعليه «فما دامت آلية اللغة 
تسير كلها حسب التطابقات والاختلافات» (سُوسِيرٌ) فيمكن أن يعرض هذا المبدأ 
1) دار 1 داو دار 1 دأو 


2) مدر - مدر مدر حت مدر 

سيكون للدوالٍ المقفلنة وزلرلات ملعة: وللدوال' النؤتلفة: كلا لى يدا 
فذلولآت مؤقلفة: كلا أو جزءا.وعلن: هذا الميذا قامت المتاسة التسبية بيخ الدوال 
والمدلولات: في الإعراب والاشتقاق. 

غير أن هذا المبدأ نفسه لم يسلم من نقصء فقد كان يلزم اللغة لكي تعبر عن 
مدلولات مختلفة أن تستعمل دوال مختلفة ما أفكن ذلكه غير أن هذه الطريقة: 
كما كتب أ. مارتيني )قد لا تلائم الإمكانيات النطقية والحساسية السمعية للكائن 
الإنساني».' وهكذا | رتت لغات العالم جميعا أن من القصد استعمال مبد! التمفصل 
المزدوج الذي يسمح بالتعبير عن عدد غير محدود من الدلالات بواسطة حوالي 
أربعين من الأصوات: الأولية أو الفونيمات» فحسب 

غير أن عواقب هذا النظام بادية للعيان : إنه يسلم اللغة إلى التجانس 
الصوتي» حين تودّى مدلولات مختلفة بدوال متشابهة أجزئياً أو كلياً (اللفظ 
المفتزك) ولذلك: مسيتوجب. علخ القره أن يتلم هيا يرجع من لغته إلى المشابهة 
الاعتباطية أو المشابهة الطبعية. والواقع أن التجربة تشهد بنزوع جميع مستعملي 
اللغة إلى المناسبة الطبيعية» وهذه نقطة أساسية. ذلك أن تجانساً صوتياً يوحي 
دائما بقرابة معنوية» ولمكافحة هذه النزعة يستعمل الكلام قاعدة التعويض بشكل 
عفوي فيتحاشى ذم الألفاظ المشتركة أو الجمع بين الألفاظ المتجانسة في جملة 


5 


واحدة. وإذا ما تعذر تلافي ذلك فإنه يؤكد على عنص الاختلاف» وهكذا 


ال ا 3 


ده 
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0 


نقول : «كناء؟ عه تس «ناعم عم 6ل» بإبراز الصامتين الأولين من الكلمتين المتجانستين» 

إن مبدأ مثل مبدإ التعويض هذا هوء على وجه التحديدء ما تسعى القافية 
لمناقضته. ل كد في الواقع» من موقعها. فقد وضعت في نهاية 
البيت قبل الوقفة مباشرة. وتتلقى بسبب ذلك نبراً خاصاًء فالتجانس يشغل انتباهنا 


وهذا نفسه ما يبطل الموازاة التمييزية. 


يوجد تجانس صوتي حيث لا يوجد تجانسٌ معنوي» وتقابلٌٍ مدلولات 
يُفترض أنها مختلفة لدوال تبدو متجانسة فالقافية تقلب الموازاة الصوتية الدلالية 
التي تقوم عليها سلامة الرسالة» ومرة أخرى تسير الأمور وكما لو كان الشاعر 

يسعى إلى تقوية أسباب الخلط خلافاً للمقتضيات العادية للتواصل. وبوسعناء هنا 
أيغا: أن نسند هذا التأكيد بالتذكير بتطور القافية عبر تاريخ العروض الفرنسي. 

والواقع أن تاريخ القافية تُهيمن عليه واقعتان تبدوان متناقضتين. 

فهناكء أولاء التقوية المطردة للتماثل الصوتيء ففي القرون الوسطى اعتبر 
مجرد تكرار الصائت الأخير كافياً. وابتداء من القرن الثالث عشر بدأ هذا النوع من 
الفافية يفقد ميدانه يلي المككان شيفا فشيئا للقافية الحق ثم ظهر في القن 
2 عشر أن أشتّره طت القافية الغنية» أي القافية التي تضم الصامت المدعُمَ 

ئت الأخير. 

إن مثل هذه الشروط تجعل القافية عسيرة جدا. ففي الفرنسية خاصة نجد أن 
عدد القوافي الممكنة محدود جدأًء وإذا ما أخذت مقتضيات المعنى بعين الاعتبار 
فسنصل بسرعة إلى حدود إمكانيات القافية الفرنسية.6) 


04) اباد ددن 0 المتكوو ين الت 0 0 الموضوع دني كبيرة 
ا -208 ل يحتفظ منها إلا ب 40000. 
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ومنذئذ قد يبدو مشروعاً إرضاء متطلبات القافية بالاغتراف من أعماق 
التماثل ‏ الصوتي الدلالي» فهناك في الواقع صنفان من التماثل الصوتي» أحدهما ‏ 
وقد تحدثنا عنه - يستعمل الكلمات البسيطة» ولقيامه على الصدفة فى اللغة فهو 
مجرد من المعنى مثل «1021508-531508» ,«ناءعنامل - جناعن5» الخ... أما الثاني فله 
خلاف الأولء معنى. إنه تماثل الكلمات التي ليست بسيطة إلا في الظاهرء بل هي 
مركبة في الواقع. من جذر وزائدة وذلك شأن صتعطاهس ه 57 كما أنه 
شأن هذه القوافي المدعوة قوافي نحوية بصفة خاصة. لأنها تحمل التماثل على 
لاحقة بعينهاء أو على آخر كلمة بعينه. مثل «هممعاهقطه» و «اهمنء5ه9ل» أو 
«ععلمععم» و «ععلمء» فتلاحظ هنا أن القافية ذات دلالة, غير أن احتمالاتها قد 
تعددتء في نفس الحينء ولذلك دعيت هذه القوافي بحق قوافي سهلة. 

والحال أن مثل هذه القوافي بالتحديد قد بدأ رفضها في العروض الفرسي 
رلضا راذا اقداء عن القرى الماع عدن ناخد كد اءالحهدة كانيا موعردة رين 
وهكذا لم يَهَبْ ذوبيلي المزاوجة بين صيغتين لضير واحد.5 

كما لم يهب رُونِصّار المزاوجة بينَ صيغتين فعليتين بعينهماء (ضير الغائب 
في المستقبل)./66 


5) (إ20 عل وؤ5وع20211 أء عمسحعوط 18 القضع ا صنة11 


50 ع0 22215 عناوء 50101211 أنان تناع 220123 ]1 


6) حيث وردا مرتين : أ تهناء1! دعم لع 5ع ومجرع) ع1 أمول4 
1 رع عمط ورع5 قل 2) ككناهز عل ناعم عل 

011106( 8 2رمككء عد عله ع1 )ةلم 

01م 15ع25عم 5ع أمموع 'ل كاتطة؟ 1 

بأطهعمانة1! ماتفعوء 5ع ولطءة1) عدم كموك 

,26 ادع ممم هذا عتأمدوعل مما مط 

,162116 1131110101 0111م 5612 12011 12 


21101 58 لالاء2619 205 50112115 165 10 


78 بنية اللغة الشعرية 


وابتداء من القرن السابع عشر لم يَعد مثل هذه الحرية مباحاًء» وصارت 
اأقواني النهلة مخطووة قا مصدر نذا العظر «هل يرجم إلى لدان 
الصعوبة ؟ إن هذا هو التأويل الذي تقترحه جمالية مشبعة بالاعتبارات الأخلاقية: 
غير أن الفن ليس ألاعيب بهلوانية ولا يرتبط جماله بمدى صعوبته. ولا أحد يقيس 
قيمة العمل الأدبي بالعناء المبذول في إنجازه. فإذا كان الشعر بتحريمه للقافية 
السهلة قد قبل تعقيد مهمته أكثرء فذلك لأن أسبابا أشد صلابة هي الكفيلة بتحديد 
القاقيق روعي لاب قبط فى كس ينا 
إن القافية الدلالية تحترم مبدأ التوازي» إذ يتجاوب فيها تشابه في المعنى مع 
عليه اي الأعرات. والالنانن الدع في عليه هوا قعل نوبي بالااط. + 
السبيةا" الذي ديل فيه المعابة الداعلية. «والبدانية الداكلية دنيا ف الجر 
وقصوى في النحو.. فالقافية النحوية» إذن» مناسبة:» إذ إن التماثلات الصوتية فيها 
ذات كلاله وهذا العبائل الموقى هو والتاكيه عا وضيره فك اقر معرفا: وقد 
فق تايل هذا البيدا يوهي فى القرج الحليع عقر فى كاه مدراسة فى :الشف 
الأرشي ءاقلا يوق وميك أن تسندوا افق دوه النكان ‏ إلى التعفينة كلينات 
حجن استعاينة من جيه الموكه ووالقة الالكلاف دو عية المس م يدها ناا شعت 
غلى الوه الآمكل قاقية اليفك اللقطيج وهاذا نرطت ييا التضارض بين انكر 
والقمن فالككر كونب عا وعد ذلك شاري الألماط السركة أنا السر قد 
يكتفي بتقاربها بل يضعها في موضع واحدء حتى عرف في القرن الخامس عشر 
نمط حقيقي من القافية دعيت «الملتبسة» فكتبت قصائد بتمامها على النمط 
العالى 29 
180-127 .م بعلةمفصقع عندوتاكتيهمنا عل صسنم 
8 .عدنهوهة] عزوكمم عل 6انه1 
 )9‏ علتطهل)ء عاطهمةوتس عصصمار 
عاتطمط'! اممذتقاع امم 35 آنا( 
50 أهاوء امهم 11 


صمل عه دعل أيه ععلمع”' نان 0103 
قصيدة ل ميشينو 204لطء18165 نقلها عامآ فى: 156 .م .1.11 كتهوم ها ذرءل؟ بال عكزه)1115 
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ولنقل بالمناسبة أن لا شيء يُظهر الغرض الذي يسعى إليه الشاعر في غموض 
من كلمة «التباس» فالأمر يتعلق في الواقع بقلب الموازنة الصوتية الدلالية بجعل 
المشابهات تسير ضد دلالاتها العادية». وإذا كان الأمر كذلك فيجب أن نتوقع - 
جيرأ سيرأ مع مبدئنا في الاتجاه نحو التجانس أن يسير اللاتوازن ن بالتدريج إلى أقصى 
حدوده» والحال أن هذا هو ما وقع فعلاً كما سترى. 
إن الكلمات» كما نعلم» قد صنفت ضمن فئات صرفية من أمماء ونعوت وأفعال 
الخ... وتتجاوب هذه الفئات النحوية مع فئات دلالية» فالامم يدل حسب التأويل 
التقليدي على المادة والنعت يدل على الصفة والفعل على الحدث الخ. فالكلمات 
التي تنتمي إلى فئة واحدة تحتفظه أيا كان معناهاء بجوهر دلالي مشترك. ومن ثم 
فإن العروض إذا ما خضع حقا لمبدا اللا توازي فإنه يعطي إمكانية توقع اجتناب 
اجتماع كلمات من فئات واحدة في القافيلة» كاممين أو فعلين الخ. والواقع أن 
التاريخ يؤيد هذا التوقع. 
لنعد إلى الفترات المعهودة ولنحص عدد القوافي الفئوية00 من مجموع مائة 
قافية» إن النتائج المقدمة بعده (في الجدول 11) لذات دلالة.فالقوافي غير الفئوية, 
أي القوافي غير المنتمية إلى نفس الفئة الصرفية تزداد عدداً من الكلاسيكيين إلى 
الرومانسيين. منتقلة من مجموع 56 إلى مجموع 56 والفرق كما يبينه عار ذو 
دلالة واسعة» وبالمقابل فإن التزايد من الرومانسيين إلى الرمزيين ضعيفء أي من 
6 إلى 92 فالفرق هنا غير دال. على أن صعوبة القافية الفرنسية يجب أن تؤخذ 
هنا بعين الاعتبار. وإذا رغبنا عن التضحية بالمحتوى فيجب أن تقنع بالمدخر 
الهزيل من القوافي المتوفرة. فنسبة قافيتين غير فئويتين إلى ثلاث قواف فئوية 
يمكن أن تكون نسبة قصوى. وذلك؛ على الأقلء بالنسبة لبعض الأعمال الطويلة 
النفس» وبمجرد ما نلتفت إلى بعض الأعمال الأقصر من ذلك والأقوى صيّاغة» مثل 


)0 وم 1لء رمع )ة0 


80 بنية اللغة الشعرية 


السُوناتّة :»هده5ء فإن بعض الوقائع الموحية تبرز للعيان. فلنتتأمل ‏ سوناتة 
مَلارمي المشهورة ب البجعة :017 
الجدول :1 
القوافي غير الفئوية 
(من مجموع 100 بيت) 


تت ب سس 


المؤلف العدد المجموع المعدل 


سيق 56 18,6 


لامرتين 25 
هيكو 32 56 26,6 
ين 29 
رَامُبُو 25 
فير لين 35 512 306 
مَلرْمى 32 


31) خبط 'لعنهزناة أعطة ع1 أء عمقل ع1 ععمعزا عآ 
ع1 عأته'ل منامء صن ععلكع تعمتطءقل كنامه 11-اسة/ا 
ع1لالع 16 ؤنذه5 عتصقط عيب قُتاطيده عتيل عهل 606 1 
!أن 285 ووم دعل «عاعةاع غدع م1825 عا 
نا[ أقع”ء عنال غأم50101916 ع5 5زم1ع 1 لتة "ل عمهلاه هنا 
عامل عو عتمم عمهد تناو كتقدم عنان لتمعة11 


عدجا ذه دمتعم 2[ فأصقطء كهم جزه89'م تناوط 


المستوى الصوتي : النظم 61 


المجموعات القنية" القية: ٠ .٠‏ مهيل الفرق 


3 كلاسيكيين ...6 6... 1,86 3,322 0,0 غير دال 


3 رومانسيين 0 0.. 0,88 2 3,32 0,0 غير دال 
3 رمزانين م م .00م 1,81 2 3,32 0,10 غير دال 


كلاسيكي 0 رومانسي 3,04 >> 2,77 0,05 دال 
رومانسى - رمزي ..... 0,08 <1,9522 0,10 غير دال 


إن صعوبة القافية تصبح مضاعفة مع السوناتة لأنها تفرض نظاماً مزدوجاً 
للقوافي الرباعية. وزيادة على ذلكء التزم مالارمي هنا ما لا يلزم فوحد قوافيه 
جميعا في الحركة (). 

وبرى ذلك كلدالا تند ولا افاقية فرؤية ولشة فمشدل القوافي غير الفقوية 
إذن هو #100 وهذا حتى على مستوى القوافي الرباعية. وهكذا نحصل على : 


التصمرع'"1 المع امدع؟ د ععحلط عالةأة بال 003220 

38011 عطعمها0 عغاءه 12تامعة5 [من 5012 )لا1'0" 

216 ع1 آنل ننوع1*'015 2 عغ8 للها ععوموء'1 روط 

2 ,2115 51 ع1112128آم 502 013 501 نال تناع تتصط"*! 01ت 11235 
255182 )6012 نام موة باعتا عه 6لن علمقاصدطآ 

5 ع0 1010 عقده؟ ننه ع5تاتطه صتحص! :و 11 


.عمو ع1 عالاناما اتدة*! تسعهم )6 عن 
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ظ رد ف خط ”ناه زاج 
فعل أن 
صير 1[ 
أسم 101 م6 
صفه 171 
أسم ع8 
فعل 06111976 عو 


فعل غير مصرف 1 


إن في ذلك جرأة لا مثيل لها عند الشعراء السابقين» ولا ينبغي أن نرى فيه 
مع ذلك مجرد تجل لبراعة لفظية» بل إنه لشاهد على حدس هذا الشاعر البارع 
لطبيعة فنه حدساً عميقاً. 

ويكون الجناس الحرفي مقوما مماثلا للقافية» فهو يستفين مثل القافية» من 
الإمكانيات اللغوية للحصول على أثر قوامّه المماثلة الصوتية» مع فارق كون ٠“‏ 
الجناس يعمل داخل البيت ويحقق.من كلمة لكلمة ما تحققه القافية من بيت" . 
لبيت:62 وبوسعناء إذا ما أردنا ذلكء أن تتحدث عن تماثل صوتي داخلي ‏ 
بالمقارنة مع التماثل الصوتي الخارجي الذي تكونه القافية» وهذا المقوم قد 
استعمل في جميع العصورء ويبدو أَعَمٌ من القافية» فاللغات التي لا تستعمل القافية 
تتوسع في اتعيسالالجنان: وعد اتتميلنه الععراء الترشيون عسيعا وده امثلة 
مشهورة : 

201011 013150121 265 561261215 0111 51111621 5111 1105 5 


32) استعمل «الجناس» بمعناه الواسعء المثبت في «©:كنهتهة ؛ناءم ممل», أي تكرار نفس الفونيمات سواء كانت 


المستوى الصوتي : النظم 053 


ولا نجد مع ذلك في هذا البيت غير خمسة فونيمات متجانسة من مجموع 

تسع وعشرين. وهو رقم تجاوزه فاليري كثيرأً في بيته التالي : 
5 أ© 12111611165 12211111211162 16 121 170115 

إذ يتجانس فيه 15 فونيماً من مجموع 23 فيظهر فيه الصوت 7) ست مرات» 
و(5) خمس مرات و(1) أربع مرات. 

وتعتبر سوناتة نموذجاً لهذه الحالة أيضاً. فالجناس والقافية يعتمدان على 
نفس الفونيم» أي على الصوت «» الذي ظهر في القصيدة خمساً وثلاثين مرة. 
وهكذا يتم تركيب المقومين» إذ تلتحق المماثلة الصوتية الخارجية بالممائلة 
الداخلية من بيت لبيت» ومن بيت لكلمة» ومن كلمة لكلمة. 

إن تماثل القافية والجناس الحرفي ذو دلالة من وجهة النظر الوظيفية. إن 
علماء الشعرء كما .سبقء يعزون للقافية وظيفة الإعلام بنهاية البيت» غير أن ليس 
بوسعنا أن نعزو نفس الوظيفة للجناسء فما هو دوره إذن ؟ هل هو التأثير 
المسفي ؟ ولكن أنة لذة هزيلة تلك التي تجنيها الأذن من هذا التكرار ؟ أم 
بحب أن فقوو إلبةا ولايقه تصمرية ]0 أديات كابلة فدسي كو بعل ميان 
التعبيرية هذه؛ ويمكن لقراءتها أن تترك لديناء في نهاية المطافء شعوراً 
بالارتياب.63 ولا نرغب» من جهتناء في اتخاذ موقف في هذه المسألة» وحسبنا أن 
تقول : إن الجناس مادام مماثلا للقافية فيجب أن تعزى إليهما وظيفة واحدة: ثم 
هل يمكن الادعاء جدياً أن للقافية» في جميع الأبيات التي تلاحظ فيهاء قيمة 
تعبيرية ؟ سيكون من السهل إثبات خلاف ذلكء؛ لسبب سيطء وهو وجودٌ نظام 
قافوي واحد في أبيات تختلف معانيها اختلافاً كلياً. ولا تظهر وظيفة المماثلة 
الصوتية إلا إذا عرضنا المنظوم على المنثوره فالمنثور لا يؤدي وظيفته إلا عبر 

١‏ الاختلافات الفونيماتية» ولا يقبل التشابه إلا لأغراض اقتصادية؛ بل إن الكلام 


3 يبدوأن دراسات قريبة العهد تشهد بواقعية رمزية صوتية. (انظر م؛ شاستينك #6هنهاقهط .34 في «رمزية 
المصوتات» (165اعلا0؟ وع0 011512 م5 ع.آ) ظهر فى 8. 55 .امطنوط )ع 202 رأمطء زوط ع4 .1 
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لِيُذللء ما أمكنه ذلك؛ الصعوبات التي تتسبب فيها اللغة. وتمثل القافية والجناس» 
كل قافية وجناسء في الخطاب النثري عائقاً يجتهد الكاتب في تلافيه بصورة 
طبيعية» أما المنظوم فهوء على النقيض من ذلك» يبحث عنهماء بل يجعل من 
القافية قاعدة بنائية. والنتيجة الواحدة التي يمكن استخلاصها من مثل هذه الوقائع 
هي أن نظم الشعر ليس له إلا.وظيفة سالبة ومعياره هو نقيض معيار اللغة 
الطسيفية: 

فهذه اللغة تحقق وظيفتها عبرّ حد أعلى من الاختلافاتء أما القريض فيبدو 
كما لو كان مكلفاً بتعطيل الصفات المميزة. فالفونيم الذي لا يعمل في اللغة إلا 
كملمح مميزء يعمل في الشعر بمعنى مُعاكس تماماً. 


ل1ل0]الا 


وهذا النزوع نفسه يلاحظ في الوزن الذي يشكل الخاصة الأساسية للعروض 
المطرد. والوزن هو عدد المقاطع التي يتكون منها البيت» وليس المعتبرء مع 
ذلك؛ هو هذا العدد في نفسهء بل تكرارّه بعينه من بيت لبيت» وبهذه الصفة يحقق 
الرجوع. وقد تبنى عروض الشعر قديماًء في مجمله؛ بعض الأوزان القارة الثابتة 
المقاطع. غير أن الشعراء لم يجدوا ضيرأ في امتيال حي اليضورة والميع أن 
يتكرر العدد المُتبنى في بيت أو عدة أبيات أخرى. وليس البيت عروضياً إلا 
لكونه متماثل الوزن» وإذا كان البيت الثابت المقاطع مقدماًء فذلك لأن انشطاره 
شطرين يتيح له تحقيق تماثل وزني داخليء أي تساوي العدد بين طرفي البيت 
أو الشطرين. وللبحر الأسكندري في هذا المجال امتياز خاصء فبقبوله القسمة إلى 
أربعة أجزاءء يمكنه تقسيم الأشطر نفسها إلى أجزاء متساوية. 


إن الوزن» كما نعلم» هو العنصر الأساسي المتواطأ عليه في العروض الفرنسي. 
ومع ذلك فإن كثيراً من المؤلفين وضعوا هذه الحقيقة موضع شك. وينتمي 


المستوى الصوتي : النظم 85 


الاختصاصيون بصدد هذه القضية إلى معسكرين : متمسكون بالوزن ومتمسكون 
بالإيقاع. وفي عداد المجموعة الأولى نذكر الأب سْكُوياء ومعظم عروضيي القرن 
و عشرء وهكذا كتب انيل في المختصر*" : «أن العروض الفرنسي لا 

يحقق إيقاعه. كما هو الحال في جميع اللغات الأخرى» بتشابك مجموعة من 
المقاطع القصيرة ا ا يقسم في 
بعض القطع باستراحة تدعى القاسمة».359) 

ومن المجموعة الثانية يحتل جورج لوط المقام الأول بدون مُنازع. 

لقد استطاع مؤلف كتاب البحر الأسكندري من وجهة نظر علم 
الأصوات التجريبي.66 أن يبرهن على أن أغلب الأوزان الاسكندرية لا تحتوي 
حقأ. حسب النطق المحقق لمنشدين مثل كُوكُلن ومَرًا بِيرْنْهِارت» على اثني عشر 
مقطعاً بل يختلف عددها من تسعة إلى أربعة عكر مقطفا ويستنتج جورج لوط 
أن. «المقاطعية خدغة:.. فالأذن لا تشتكي من التحريف الثني يلحقه التلفظ 
بالنض... ولا شيء يمنع من التخلي عن العسددية التي هي مظهر طباعي 
خالص»*. 

وهذه النسعة مرفوضة عندكا لبي أولهنا أن الأساة المكيوره لافكل 
الأغلبية. وثانيهما أنها إن مثلتها فلا يعدو الأمرفي غالب الأحيان الاختلاف في 
أكثر من مقطع. ففي حالة الوزن: الاسكندري هذه يتقلص التفاوت إلى نسبة 1/12 

من الطول العادي للبيت. وهو تفاوت أقل كثيراً من أن يلغي الإحساس الإجمالي 

بالمساواة الذي تعطيه القصيدة بالمقارنة مع النثر. 


4 .16نهه) اناعم عآ 

5) ترجمة لمصطلح ع0 وهي من اقتراح محمد بئيس. 

6) .ع هالع مست6صء عناوتأغممطم 12 5عرم 0*2 متصملمهقعء 1.51 

ِ 01 50158ة»1'216. وإن مجرد التوقف عن نطق (©) الصامت (عناه) منذ القرن 77/1 جعل جميع الأبيات 
المشتملة عليه مكسورة. لا تستقيم إلا بالرجوع إلى النطق القديم» غير أن الإنشاد الحديث لم يكلف نفسه هذا 
العناء. 
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والواقع أن النثر يرصف جملا شديدة الاختلاف طولاً وقصرا بالقياس إلى 
العووكن: فقن عقت حملة من 607 مقطها أخرق لا تعدو شكمة أويعة مقاط 
ردنا الاتدلؤف يسدر التندكة:ذلتق أن وول لات كلانه تسوه بعاد وول 
مختلفة عددياً. تضاف إلى ذلك إحدى قواعد الخطاب الضنية التي تطمح إلى 
الموالاة بين الجمل القصيرة والطويلة» وهكذا يكون النظمء مرة أخرى» قلباً لقواعد 

| / الكلام» فيعبر عن جمل دلالية مختلفة بجمل صوتية متماثلة. 

25 إن الإيقاع يأتي لدعم الإحساس العام بالانسجام. فالإيقاع كما يقول بُيُوسْ 
سيرْقْيَانْ : «دورية [زمنية] ملحوظة» والحال أن هذه الدورية تؤمّن في النظم 
الفرنسي على مستويين : 

1) بالعدد المتساوي من النبرات» فنبر القرار يقع في الفرنسية» كما نعلم» 
على المقطع الأخير من المجموع المركب. والبحر الأسكندري عند بُودْلين كما هو 


عند راسين مركب دائما من أربع مجموعاتء أي من أربع نبرات : 
لطع] وععطغصة ع0 011165هم عبعاط عرناع لعغطه 


نكن اتن أذديعزت الوون الاسكفدرف: كوه ينما القضيفة إلى أجزاء 
تحوم قليلا حول صيغة أصلية من 12 مقطعاً وأربع نبرات. 


2) بالتوزيع المنتظم للنبر» فاثنان منه ثابتان (هما القافية» والقاسمة داخل 
الشطر). واثنان متحركان. وقد مال البعض إلى اعتبار هذه الحركية خاصية للنظم 
الفرسي (انظر كرامون). والحقيقة أن شعراءنا لم يستفيدوا من هذا الخيار إلا في 
حدود ضيقة. ففي حالات كثيرة - ويجب إحصاؤها ‏ نجد توزيع النبر متساويا 
(3:3:33): كنا'فى'البيت الساق» أوكتنانتيا تالنظر إلى قانينة تننظ العطن 
حسب تشكيلات 7 (2.4.2.4) أو من (4.2.2.4) مثل : 


5ط 5ع أء 11165ناء1 065 ,211115 065 ,115نم 5ع ١011‏ 


المستوى الصوتي : النظم 57 


وعندما يختل هذا التناسب فإن اختلاله يكون محدوداً. إن تشكيلة مثل التى 
ف البيك التالن» أي (0:4-3:3): 


22010111 كنا1آم 1625-01 اء عتاء00101 223 6 غ538 5015 


تقر مفطية سنا إذااها قاركاها بالك وهنا ماافملة لوط كي حي قار 
ون التعادل النسبي لتفسيلات الدروكن» والفوقئ العرية في النثر الذي يري 
غادةاونسدات متلعة من 65 مقاط م وح اك من دلك: 

فما الذي يجب استنتاجه من ذلك ؟ يستفاد من ذلك بكل بساطة أن إيقاع 
العروض مكو عق دورية رمتيئة قريبية ترط الآذن :وحبب كول قرفن إن 
إجننها لق تعس نه ايقاضية إلا إإذا والجينا: دكر ا ريشا زلوافتر ا بالا اين 
خالتكران يمكن أن يستمر حتى ولو كانت البنية لا تتكرر بالتمام. وعليه فإذا 
قبلنا أن يكون الإيقاع تقريبيا فلماذا لا تقبل مثل ذلك في الوزن ؟ الأذن لا 
تدرك فرقا بين سلسلة كلامية من اثني عشر مقطعاً وأخرى من أحد عش أو حتى 
تق عن شالع وحدن إذا كانت أذن] مدوية» وأدركق عونا من وليك فتسيكون 
وليل نسيل وهو لها الأورات الأمكتذزينة معماوينة ضريبا تفن الفكل النذي 
تبدو به الوحدات الإيقاعية متشابهة. إن ما تسعى إليه الممائلة الوزنية والممائلة 
الإيقاعية سواء» ويمكن اعتبارهما معأ عنصرين بنائيين للعروض. 

غير أن هذا المظهر التقريبي» أو لنقل بالأحرىء غير المشذب للعروض ذو 
دلالة. والواقع أن العروض لو كان مرهونا بوظيقة خاصة ذات طبيعة موسيقية فإن 
هذا العيب سيكون مبطلا له. إذ أن أي أذن ما كانت لتقنع بتقريبية من هذا 
القبيل. غير أن مثل هذا لا يمكن أن يكون وظيفته. إنه مسؤول فحسب عن تقوية 
المشابهة عن طريق المقابلة أو الاختلاف الدلالي. والحال أن الاختلاف غير تام 


7) 1956 ,عمسفوعظ مدمنانل8 ,وعناوتسطاتم 5ع ناءتماء وعآ. 
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كما سبق. إن اللغة تسمح بالتماثلات. وإذا ما بادر الكلام لتصحيحهاء فإنه لا 
يستطيع أبدأ محوها. والمخالفة التامة لذلك قطب يقترب منه الخطاب النثري 
كثيراً دون أن يصل إليه أبداً. وكاتب النثر يتلافى بطريقة عفوية القافية والجناس» 
فيوالي بين الجمل الطويلة والقصيرة» وينوع بناءها النحوي ولكنه لا يستطيع أبدا 
إلغاء التشابه بين الوحدات المتوالية إلغاء تاما. 

ولن يستطيع النظم أبداً أن يصل إلى قطب المشابهة الذي يتجه نحو إذ 
قصارى ما يطمح إليه أن يقترب منه إلى أقصى حد ممكن. إن الشاعر يفعل 
الممكن بما تيسر له. فليس هو الذي صنع اللغة» ولو أمكنه أن يعيد خلقها فمن 
الأكيد أن الشاعر الفرنسي مثلا سيّعِدٌ قائمة للقوافي أوسع بكثير مما هو موجودء 
وسيضاعف عدد الكلمات الوحيدة المقطع السهلة الاستعمال إيقاعياً. 

ومهما يكن فإن الشاعر قد وضع أمام ضرورتين» فعليه من جهة أن يقول ما 
يود قولهء ولتحقيق ذلك لا مَفرّ من استعمال كلمات المعجم المشترك؛ وعليه؛ من 
جهة أخرىء أن ينظم أبياتأء أي أن يحقق حداً أعلى من التشابه بين وحدات 
الخطاب» فيقسم حينئذ عناصر الخطاب المتوفرة لديه إلى قسمين : 

6 الفُونيمات : فهي التي تؤلف المعجم بتناسقهاء أي أنها تحمل المعاني» 
وليس للشاعر إلا أن يلعب على التشابهات الجائزة التي تحتملها اللغة» وهي حصة 
قليلة بالضرورة. فالقافية والجناس لايرددان قطعاً إلا قلة من الفونيمات المستعملة. 
صحيح أنة يمكن أن تبلغ بالممائلة مدى. بعيدا كما في البيقيق الثالييق : 

101 ,2113 رعصاء؟ 13 عل اأمقطة ,له 
ع نل ذه عمعهط عنام 12 لذ عمغعة'1 عل امعسهلةت 
ولكن الملاحظ أننا ضحينا بالمحتوى» إذ إنما صنع البيتان من أجل القافية,!068 
ولا يستبعد أن يضحي الشعراء الممتازون بالمعنى استجابة لمقتضيات نظم الشعرء 
فقد عاب قاليريء كما رأيناء قول بودلير : 


8) هكذا في النص الفرنسي» والملاحظ أنهما صّعا من أجل: التجنيس أساساً. 
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210115 6162 70105 أه0ل اناععه 812120 211 56832216 13 
ع5نا10عم عاطأصققاط عقنا كناه5 502102611 دمد أرمل ثنان أء 

فالصحيح أننا لا ندفن الناس عادة تحت المروج. غير أن التضحية هنا 
محدودة» إذ المعنى العام قائم. بالطريقة نفسها يمكن أن يستعمل الوتد الخفيف 
الزائد لإكمال العددء لكن لا ينبغي الإفراط في ذلك. 

2©) سلسلة من الصفات التي يمكن أن ندعوها تطرزيزية مثل المقطع 
والنبر. فبيت من البحر الأسكندري يساوي اثني عشر مقطعاً وأربع نبرات. وهذان 
هما العنصران الأساسيان اللذان يقوم عليهما هذا الرجوع الدائم الذي يعارض به 
القريض صيرورة النثر التي لا تقبل الارتداد إلى الوراء. وبرغم الطبيعة التقريبية 
للمماثلة المقطعية من جهة» وعدم انتظام مواقع النبر من جهة أخرىء فلا شكء مع 
ذلك» في أن الأذن تدرك المماثلة» وأنها ذات حساسية تجاه الهرير الدائم لحشود 
أبكات الضر الأتكدرى. .هذا اهو النه هنا جره بااتزه البيت إلى أنه 
الحقيقي» الذي هو أفق بنائي ووظيفي. 

وقد عيبت على النظم رتابتّهء ومعاكسته للمعنى» إذا كان فيه معنى ! 
والنظم رتيب بطبيعته» ورتابته تزعج الأذنء غير أن ذَلَكَ قليل الأهمية هنا. ذلك 
أن الصوت في القصيدة يبقى دالا من جهة لأخرى. فالممائلة الوزنية والممائلة 
الإيقاعية تظلان دليلين طبيعيين على مماثلة معنوية. والحال أن هذه المماثلة 
المعنوية غير موجودة في أبيات القصيدةء وبذلك يختل توازي الصوت والمعنى. 
وفي هذا الاختلال يحقق العروض وظيفته. 

وإذا كانت هذه هي وظيفة النظم حقأء فيمكن أن نستخلص منها نتائج مهمة 
فيما يتعلق بالإنشاد. ولنتأسف مرة أخرى لكون الشعراء أهملوا تسجيل الطريقة 
التي يرغبون في أن تتلى بها منظوماتهم. وربما فعلوا ذلك اعتمادأ على فطرة 
المنشدء وهذا خطأء فقد أثبتت التجربة في الواقع أن الإنشاد اختلف اختلافاً كبيرا 
عبر العصور. 
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ويمكنء على الجملة» التمييز بين طريقتين للإنشاد. بل قد يكون من 
الأحسن الحدية عدا أيقنا عن قطبين في الإنشاد مُتباعدين : قطب الإنشاد 
التعبيري وقطب الإنشاد غير التعبيري. والإنشاد التعبيري هو الذي تفي الوت - 
حسب المحتوى الفكري والعاطفي للقصيدة. فتغيرات الضوت تعين السرعة والشدة 
والارتفاع خاصة. إن النغمة أو التنغيم» أي المنحنى البياني الذي يسجللبه الصوت» 
يختلف في الواقع اختلافاً ملحوظاً حسب المعنى والخطاب. فالتنغيم دال إذن: أي 
أثة يقوي هذه الاختلافات» لتبين بشكل أحسنء اختلاف المدلولات» وهكذا 
عاو الاستفهام والإثبات» ليس ببناء الجملة فحسب ولكن بالتنغيم أيضا. 

والحال أنا نجد الإنشاد في القرن السابع عشر غير دال. فقد كان الممثلون 
يُنشدون جميع أوزان الأسكندري بنغمة متمائلة : يصعدون في الشطر الأول 
وينحدرون في الثاني مما يؤدي إلى الإحساس برتابة مملة. ثم فرضت 
الرومانتيكية إنشاداً تعبيرياً: ومن ذلك الحين صار تنغيم كل بيت تابعاً لمعناه. 
وهكذا كان رَاشيل كما قيل”0 «لا يتوقف إلا في النقط والفواصل» حاصاً اهتمامه 
في معنى الجملة» وفي اللحظة الشعرية في درجة جة أقلء جاعلا من البيت خطاً 
يصعب على الأذن الحسنة التدريب اكتشاف الشطر أو القافية». ولذلك كان 
تُيُوفيل كوتيي يأخذ عليه تضحيته بالتطريز الصوتي. 

ونمسك هنا مباشرة بثنائية مقتضيات الشعرء التي تشكل ما يمكن دعوته 
تناقض الإنشاد الشعري» فبقدر ما تتجه القصيدة إلى نقل رسالة فإنها تعمل 
بالمخالفات شأن النثر. وبقدر ما تكون شعرا بقدر ما تعتمد على التماثلات. فعلى 
المنشد أن يختارء فإذا ما كان النص مسرحياً أكثر منه شعرياء كما هو الحال في 
المسرح الكلاسيكيء فيمكن أن نضحي بالتطريز الصوتيء في حدود. وعلى 
المشرع أ يساوي بين كفتي الميزان» ؛ عليه أن يُشعر بالنظم ويشير إلى المعنى 
في أن واحد. غير أننا بمجرد ما نصل إلى القصيدة الغنائية أي القصيدة الخالصة 


9) 40-1 .2 ,1926 ,تقعلة راعطعق1 ,لامطامقظ يآ 
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الشعرية تنقلب العلاقة فيجب حينئذ أن يكون الإنشاد لا تعبيريء وهذا ما يسعى 
إليه الإنشاد اليوم. إذ تخلت «التلاوة الطبيعية» عن مكانها «للإنشاد المسطح.. 
وك أ نعتمد هنا على شهادة الشعراء أنفسهم» فها هو أُيُولِينِيرُ يسجل «جسر 
ميرَابُو» فيقول فيه أندري سْبّير ما يلي : «شعرت [عندها] برتابة شبيهة برتابة 
استظهار بعض أناشيد الطفولة».9» وكان مَلآرْمِي ينشد قصيدته المقامرة!*) 
حسب قاليري» كالذي سبق «بصوت منخفضء متساوء دون أقل تأثير. كما لو كان 
يقرا شيم دويقيف #البرى مارجا مراعاد ”ل الجيل آنا اتشترقن الانفاد الديق 
يدعون التقويم والتأويل».42 إن أداء قضيدة لملارمي سُستحيل بكل تأكيد: 
ويمكن أن يقال ذلك عن أي قصيدة حديثة. فالقاعدة هنا هي الإنشاد المسطح. 

ولناء من جهة أخرىء حجة طباعية على ذلك» فالشعراء المعاصرون بإلغائهم 
للترقيم ألغوا كذلك علامات التنغيم» وعلامات الوقف» ففي : 

باعل اليل كنف ااانا 

لم تظهر ايداف اعت ونكت الأعترافه أن الماع مدا كان تسد أن 
تسجل. وهكذا أيضا فمهما يظهر في الأمر من مفارقة» فإن الإنشاد الصحيح هو 
نكاد لا عرفو تي أن تع إلى العسائتله كنا أن تسارق الأرنية الذي 
تحدة عه كراموة سكن اذا تفلق الأم بانشاد من هنا القييل» فقيانق قلاقة 
أبيات من إيفيجيني وجد كرامون©» الأزمنة المطلقة التالية 4,53 و 4,52 و 4,79 
ثانية, أي أها اروك ريا 

هناك إذن تماثل زمني من بيت لبيت» يضاف إليه تماثل زمني من تفعيلة 
لتفعيلة» فالتفعيلات الإثنتا عشرة في هذه الأبيات الثلاثة دامت في الواقع ثانية 


40 64 .بم .علةنغةام .065 عل منامء عآ 
1 .065 ع نمه هلآ 

042 .476 .م مأك ع0107138 

3) عمناعط'! عصصهد اتيم 19[ عممعت 


44) 89غع 85 .م .ذلهب2ة] ؤزعلا عآ 


الل 
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واحدة تقريبا (لكل واحدة منها). وقد رفض جُورِيُ لُوطّ هذه النتائج رقضا قاطعا. 
وأبانت قياساته الخاصة أن مدة بيت شعري يمكن أن تختلف من 1,75 إلى 6,12 
من الشواني» ولكنه يعترف أنها تختلف حسب المعنى» ويفهم من ذلك أن 
المنشدين الذين اعتمد عليهم كانوا يمارسون القراءة المعبرة» فيبطئون ويسرعون 
حسب حالة الحزن أو الغضب التي يعبرون عنها. ولكن كيف سيكون الأمر 
اله لاقرانة عر المعزر قبل البحت قن 5ك وحن إكراء قيابسا نا ورد 
فسَبقا أن :الآبيات التي 'تتشد هده الطزيقة تسدزع إلى الأقترات من التشائل 


الزمنى. 
لزمني لا لالا 


وتّستخلصٌ من هذه الوقائع كلها نتيجة واحدة» وهي أن النظم ليس مختلفاً 
عن النثر وحسب بل هو معارض له. وليس شأنه أن يكون مما ليس نثراء بل هو 
نقيض النثر فالخطاب النثري يعبر عن الفكر الذي هو نفسه «استطرادي» أي ينتقل 
من فكرة لفكرة» وقد شبه ديكارت الفكر بالسلسلة» وهذا التشبيه صحيح مع بعض 
التحفظ في كون حلقات السلسلة متطابقة في حين أن كل عناصر الفكر وعناص 
الكلام المعبر عنه مختلفة» والخطاب الذي يكرر نفس الكلمات أو نفس الجمل لن 
كون خطااء بل محر جمرجة لاني 

إن الشعر مثله مثل النثر يؤلف خطابا أي أنه يرصف سلاسل من الكلمات 
البعتلفة موتيا شين أن النروض: يلفى قوق ل الاختلاق اولان مدل هن 
التمائلات الصوتية. وإنما هو عروض بهذه الصفة: 1 

فلنحاول أن نترجم هذه البنية بخطاطة» ولنرمز لكل جزء من أجزاء الخطاب 
بحرف بخط اليد بالنسبة للدوال» وبخط مطبعي بالنسبة للمدلولات : 


صوت 1 6 


معني م" 9 
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والحقيقة أن هذه الخطاطة ليست دقيقة؛ ذلك أن العروض يستعمل 
الاختلافات الفونيماتية. والتمثيل الأكثر دقة هو كالتالي؛ فيما يبدو : 
الشعر 


صوت 3 5 23 26 5 9 


0 
| | 
معنى 0 9 1 
غير أن هذه الخطاطة تمثلء إذا شئناء القطب الذي يتجه إليه النظم» أي 
إقامة أقصى التجانس بين الدوال. 

لنقرب الآن هذه الخطاطة من تلك التي شخصنا بها التقطيع الخاص 
بالعروض. زه يوضه نين الاين خط معدرك: إنهينا نشادان للنوازاة المتوفية- 
الدلالية» هذه الموازاة التي يتوقف عليها عمل اللغة. فنظم الشعر يوحد بين الأجزاء 
التي يفرق النثر بينهاء ويطابق بين الكلمات التي يميز النثر بينها. وهذا مبدأ 

سلبي يؤدى/إلى إضعاف بنية الرسالة. ْ 
وعن حل امانية تله سين اتلك مم نا قد يدوع إلينه ذلنك من 
تكرار ولو قليل. يدعو اللغويون الفونيمات «وحدات مميزة» وهذه عبارة دالة ! 
فليس المهم في الفونيم رنته الخاصة» أي مادته» بل قدرته على التَمَيّر عن غيره من 
الفونيمات: أما الرنة فليست إلا دعامة للاختلاف. فمادته الصوتية في نهاية 
المطاف ليست مدركة: إذ توجد عدة كيفيات لنطق الصوت الفرنسي ©) غير أن 
الأصواتي» هو وحده القادر على التعرف عليها. أما مستعمل اللغة فيخلط بينها ما 


مآ 0 8 م 
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دامت تشترك جميعاً في الصفة الخاصة التي تجعلها معارضة ل «» و «» الخ.. 
وقد أكد سوسير أن «الوحدتين 4 و١‏ عاجزتان أساسا عن الوصول إلى الوعي في 
حالتهما هذه. إذ الوعي لا يتبين دائما إلا الاختلاف 45:08/5) فماذا يصنع الشاعر 
والحالة هذه ؟ إنه يسعى إلى |[ الحد من الاختلاف بواسطة القافية والجناس اللذين 
يكوتان أحد الأتساق الأساسية للغروض النطرده قالفوتيم لم يستعمل كوجدة هميزة 
بل على العكس من ذلك قد نستطيع القول بأنه استعمل كعنصر «خلط». فيظهر 
كنا لى كان الهدف اعاقة عمل الأداة اللقوية وخلط ها كان يحب تمييزة: 

لننتقل إلى النبر. ليس النبر في الفرنسية «عُنصرأ مميزأ». ومعنى ذلك أنه لا 
يوجد في الفرنسية» بخلاف ما عليه الحال في الإسبانية والإنجليزية. كلمات 
اننا جردا كارت انين ويكه ك كين ان لعز فى الرشيية امع لاك يم 
دالة»ووظينتة أن يَعَيْن أو أنايبون: فالكلبة أو النقظم الى شد عليه الثين مير 
بذلك حتى عن المجموع الذي يحتويه. فماذا يصنع النظم ؟ إنه يوزع النبر 
بالتساويء ففي الأبيات يتم إبراز كل شيء بنفس الصورة» ومن ثم فلا شيء يصبح 
بارزاً. فالأطراف المختلفة تنزع إلى الغرق في التماثل. 

وبتفس الطريقة نجد أن وظيفة الوقفة هي دعم التقطيع الذي ينجزه النحو 
والمعنى. وعروض الشعر يتفنن في نقل الوقفة بشكل يربط صوتيا بين ما يفرق 
بينه المعنى. 

0 ر البلاغية الثلاثة1) نفس الوظيفة» ومن المفارقات أن هذه الوظيفة 

- وظيفية ويعني ذلك بالتأكيد أنهاء كما سبق أن قلناء تشويش الرسالة. 

0 لنتفق جيداً على معنى هذه العبارة» فلا يتعلق الأمر بتحطيم الرسالة. 
لقد رأينا أن أُيُولِينِيرُ لم يكن يتراجع أمام هذه العاقبة» ولن نتبعه في هذه النقطة» 
فالرسالة غير المفهومة لن تكون بعد رسالة. فالخطاب إما أن يكون قابلا للفهم وإلا 


45) 163 .ص .علهر ممع عداو تاكندومذا عل دتيدهك 
6) يقصد الوزن والقافية والجناس. وضد ‏ وظيفية - ع1اعضدهناء2201082 
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فقد هذه الصفة. والشاعر يستعمل اللغة لأنه يريد التواصل أي يريد أن يُفهم» 
ولكنه يريد أن يفهم بطريقة ما. إنه يهدف إلى إثارة شكل خاص من الفهم» عند 
المتلقي» يختلف عن الفهم التحليلي الواضح الذي تثيره الرسالة العادية. 

وسيسمح لنا مثال ما بالإمساك بدلالة هذا النسق» فلنتأمل الأبيات الأولى من 
قصيدة جسير ميرابُو: 

تحت جسر ميرابو د السّين عطاء5 12 ع1نامء نمدع 111136 غدمم ع1 50115 


3 
وأحباينا 5 205 أ 
فل يرم أن يذ كرنى بهم 106225010716 11 نان 1أ-امة1 
الفر حة ا دَائماً بعد العناء .عظاعم 18 165م 3 1011[01115 اتهمء/ عأمز هآ 


إن الغموض يجتُّم على الوظيفة النحوية لكلمة «تنادة» فهل هي فاعل 
لفعل «عانامء» ؟ إن أَدَاةَ العطف توحى بذلكء ولكن كون «ع1دامء» مفرداً يرد هذا 
الأحعين لاه ولب أن ثعبا ره جج هوه 1005م ريطت بالنيك الأول أن القالف لراك 
الغموض. 

فقد كان وضع فاصلة في نهاية البيت الأول أو نهاية الثاني كافياء منذ 
اليكالة: اكيم هده المدالة: غير أن أك لكين امي على فرك المسالة ملف وين هذا 
لانستطيع أن تقول بأن النص قابل لأن يفهم فهماً تاماً. ولكن هل يمكن القول لهذا 
باستعصائه عن الفهم ؟ لا بالتأكيد. بل يمكن القول بأنه في منزلة بين الفهم 
وعدمه. وهذا بالضبط هو المستوى الذي يَرضى الشعر أن يضع فيه نفسه. 

ولنقف الآن عند هذا الحد. فوصف هذا المستوى لم يعد في الواقع يتعلق 
باللسانيات» بل بعلم النفسء» فتحليلنا يلتفت إلى الرسالة: إلى الرسالة وحدها. 
فكيف يستقبل وعي المتلقي هذه الرسالة الخاصة التي يكونها الشعر ؟ سنعرض 
لهذه المشكلة في أخر التحليل. أما الآن فإن جهدنا منصب على تحليل لغة الشعر 
في مستواها الدلالي. وسنرى أنها تستعمل في هذا المستوى مقومات ليس لها 
بالتأكيد ما يقربها من النظمء ولكنهاء مع ذلك تظهر عند التحليل وكأنها مضارعة 
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لننايناقا ووطنيا: وكرة للويعا فل الحم على :أن النظم ليس خاصية 
مظهرية للغة, خلافاً لكل ما كان يعتقد في ذلك. 

إن الصوت في النظم دليل كما هو في النثرء غير أن دلالته عسيرة الإدراك» 
إنها سلب تام. فالنظم مكون من أدلة تعمل في الاتجاه المضاد. 

إن النظم دوري والنثر خطي المسار. ومظهر التناقض في هاتين الخاصيتين 
باد للعيان» ومع ذلك فإن الشعرية لم تأخذه أبداً بعين الاعتبار. بل جعلت من 
«الرجوع» خاصة معزولة تضاف إلى الرسالة من الخارج لتضفي عليها مزية 
مؤسفية: :والواقم أن التناقض هو الذي يكون النظمء لأنه ليس نظما مطلقاً. أي 
ليس .رجوعاً كانلاء إذ لو كان كذلك لما أمكنه أن يحمل معنىء ولأنه ذو دلالة 
فإنه يبقى خطي المسار. فالرسالة الشعرية نظم ونثرٌ مرة واحدة فجانب من 
العناصر المؤلفة لها يؤمن الرجوع؛ بينما يؤمن الجانب الآخر الاستمرار الخطي 
العادي للخطاب. فالجانب الأخير من هذه العناصر يعمل في الاتجاه العاديّ في 
جانب الاختلاف» في تيل شافع الأرله عكر مهن اناه البلا 
اختلاف (الالتباس). 

«ويدلنا تاريخ النظم الفرنسي» خلال قرنين منهه. على التزايد المطرد 
للأ.اختلاف. وتلك إحدى الوقائع التي تفصح بشكل من الأشكال عن قانون نزوع 
الشعر الفرنسي؛ ويوسعنا أن أنهنا كيابة متنا القطوي" تاذانها كقلب: الفماتل على 
الاختلاف فإن الرسالة ستفقد معناهاء ولن يبقى الشعر لغة. ونحن نعرف أنه لغة 
في الجوهرء فهذه النهاية يمكن إذن وضعها عند النقطة القصوى التي لا تعود فيها 
المماكلة 'متساوقة مم امقتضيات الدلالة: 

وهذا شأن المماثلة الصوتية. فقد انتقلت من اتفاق أواخر الأبيات في الحرف 
الصائت إلى القافية» ومن القافية العادية إلى القافية الغنية. غير أن القافية حتى 
وإن كانت غنية فلا : حي لوا من الفوئيساتء نلق أراريعة ني 


المستوى الصوتي : النظم 57 


الامكتدرف أن ما يعادل 12 * تقريباً. وفي الحالة القصوى التي تمثلها سونتة 
البَجَعة حيث يؤدي صوت «» دور القافية والجناس فإنه لا يمثل إلا حوالى 10 
بن العدة الفاغ للنوتيجاكه ضحي أن تاريخ النظم عرق القراقي الملتيسة وكنذا 
البيت ذا القافية الشاملة, مثل «...عماعء 12 عل أسهصة ,21 6»: غير أن هذه الإنجازات 
محكوم عليها بالموت. ويرجع ذلكء بالتحديدء لتجاوزها الحدود التي تسمح بها 
مقتضيات الدلالة. ذلك أن الانزياح هنا لايدرك إلا بالعين» أما عن طريق السمع 
فمثل هذه الأبيات يبدو غير قابل للفهم كلية» وهذه واقمة أخرى دالة في هذا 
المجال. وما زالت القافية القائمة على وحدة الصائت مقبولة فى العصر الحديث» 
وذلك إل توفت في كلمات :وحنة الشقطم مثل : ْ 

كذا فق عنفوان الهار احبانا وت حسمن محرقة 

ناء؟ عل [أع501 تنا كناه؟ 15أ10 32م كنامز مزلعام مع عالع 7 
القمر كوكب الأموات» أبيض في عمق سماء زرقاء. 


(11180) ناعا0 أعكء صنائل مم1 به عطعمقاط ,ركاممم دعل عناوة ,عمنر! 12 


والواقع أن قافية وحيدات المقطع قد تؤدي إلى الالتباس بين الكلمات 
الأحيرة. إن الووانة الصوتية» كما نرى» تعرف كيف تتوقف عندما يصبح الفهم 
طيدداً باختناء لا وحم ععة: 

أمااقيما”بغض الوزن والإلتاع هلهم متجكان طلى عاط غير الله فق 
عناصر الرسالة» فالاختلاف الفونيماتيء إذن» غير معين فيها. ويبقى مع ذلك أن 
الاستماع إلى قصيدة موقعة جيدأء بهذا الإنشاد الذي يصاحبها يجعلنا نحس جيدا 
أن الرسالة توهي بنياتهاء وأن الكلمات والجمل تنزع إلى فقد محيطها لتذوب في 
مجموع غير قابل للتحليل» كما لو أن البيت والقصيدة بأتمهما لا يكونان غير 
جملة بل كلمة مفردة» فالبيت في قول مَلارْمِي «يحيل كلمات عدة كلمة جامعة». 

ويساهم التضين بقوة في هذا العمل» فإنه وهو ينزع عن السكتات كل قيمة 
. تركيبية يهدف إلى تذويب كل سلسلة كلامية في التي تليهاء فلم يعد الخطاب 


598 بنية اللغة الشعرية 


مكرك نرقم موسولة الأارافه وإك كانت مسيؤةة ولكفة مكون من خبط 
مسترسل دون أن نجد فيه ما نعتبره بداية أو نهاية. ومع ذلك فإن الوقف مجردٌ 
عنصر ثانوي في بنية الخطاب. وحجة ذلك إمكانية قراءة بعض النصوص المكتوبة 
التي ينعدم فيها الترقيم كبا وعم البياض من الكسات: وإلى ذلك عالاحظ أن 
الخط وإن اعتبر تسجيل الفواصل بين الكلمات ضرورياًء فإن الصوت بخلافه يربط 
بينها ربطاً لا انفصام له دون أن يتضرر الفهم بذلك. فللبصمات التي تتركها 
الكلمات في الذاكرة من القوة ما يكفي للتعرّف عليها في المتصل الصوتي. 
ويصدق ذلك على الجملء إذ إن التماسك النحوي الدلالي بين عناصرها يفرض 
نفسه ويقاوم التأثير المذيب (المحلل) الذي يحدثه الإنشاد الشعري. 

وبصفة مجملة» فإن النظم لا يتدخلء إذن» لتحطيم الخطاب بل يحترم 
الصنعة الحية فيه ويدأب على احترامهاء إلا في بعض الحالات التي يوسع فيها 
الشاعر حدود هذا المقوم كما في المجازفة لمَلارْمِيء فلا قافية ولا وزن في هذه 
القصيدة: ولا يلعب الإيقاع فيها غير دور محدود أو منعدم؛ ومن بين جميع 
مقومات نظم الشعر لم تحتفظ بغير استعمال «البياض». وقد ألحّ عليه هذا الاديب 
نفسه ف تعليق له على آثاره (الأدبية) بقوله : «والحقيقة أن للبياض في القصيدة 
أهمية لافتة للنظر. فالنظم عقي اسان ميقا شيط بالتصيدف إلى مه أن 
مقطوعة غنائية أو ذات تفعيلات قليلة تحتل وسط الورقة: ثلثها تقريباً : إنني لا 
أخوق هذا الوق أنقرة وحسية. 

وهكذا نجد البياضء حسب مَلآرْمِيء هو بحق العنصر الأسامي في قصيدته؛ 
وليس ذلك لكميته التي تب تبقى في مستوى ما هو عاديء بل في أوضاعه. فبهذه 
الوضعية صار الخطاب في الواقع مفككاً تفككاً تاماً. فالتماسك الدلالي للوحدات» 
الذي تؤمنه عادة المجاورة المكانية مفقود هناء وربما بدون رجعة. فأجزاء الكلام 
المختلفة تؤلف خطاباً مفهوماًء وذلك على الأقل بالنسبة للقارئ العادي»7*) والحال 


47 انظر مقالة كاردنر دافيس ركعة2 . 65ل عل صرناف دل عاأعصممناه صمنقعتاص عمبد معلا : متجوط ععملمون 
3 نان غهول 


المستوى الصوتي : النظم و9 


أن القصيدة موجهة إليه. ويمكن أن نتساءل هنا عما إذا لم يكن مَلارْمِي قد تجاوز 
الحَدَ الممنوع تجاوزة» ودخل المنطقة التي ضاعت فيها اللغة أي الشعرء وذلك عند 
ضياع المعنى» وكيفما كانت الإجابة التي نقترحها لهذا السؤال» فيبقى أن المحاولة 
كاقت "جد ورة بالانيناد لأنها تكشف بجلاء الآلية العميقة لكل نظم. فمعارضة الرسالة 
بالقانون كما سنرىء كانت لغرض إرغام القانون على التحول. 

إن النظم حسب قول مَلآرْمِي «يعوض ما يكون من نقص في اللغات». وهذه 
عبارة عميقة يجب تدقيقها. فالنظم لا يستفيد من نقص اللغة إلا شرط أن يعمل 
أولاً على تفاقم هذا النقص. 


الفصل الثالث 


مستوى الدلالة : الإسناد 


سيكون الكلام مستحيلاً إذا لزمنا أن نخلق اللغة كلما شئنا أن تتحدثء كما 
أنه من غير المجدي حصر الكلام في تكرار جمل جاهزة. كل واحد يستعمل اللغة 
لأجل التعبير عن فكرة خاصة في لحظة معينة. ويستلزم ذلك حرية الكلام. يقول 
سُوسير : «ما يميز الكلام هو حرية التأليف». لقد تناول ياكبسون هذا الرأي فحاول 
تدقيقه أكثر بقوله : «إن مجال الحرية يكون محدوداً وضيقاً عندما نسعى إلى خلق 
الكلمات بتأليف الفونيمات. ولأجل إنتاج الجمل انطلاقا من الكلمات فإن القيود 
تصبح أقل» وأخيراً فإنه لأجل صياغة أقوال انطلاقاً من الجُمل تتعطل القواعد 
التركيبية الملزمة» ويتسع حينئذ مجال الحرية أمام المتحدث. هذا دون أن نستهين 
بعدد من الأقوال ذات الطبيعة النمطية».) ومع ذلك فإن مبدأ الحرية هذا يتطلب 
نوعاً من التعديل. يستطيع كل واحد أن يقول ما يشاء» شريطة أن يفهمه 
المخاطب. إن اللغة تواصل ويستحيل أن نوصل شيئا إذا لم يكن الخطاب مفهوماً. 
ينبغي للخطابء أي خطابء أن يكون قابلاً للفهم. تلك هي البديهة الأساسية 
لقواعد الكلام؛ والقواعد بأتمها ليست سوى مظاهر لتحقيقها. و قابلية الفهم هناء 
ينبغي أخذها بمعنى توفر المعنى القابل للإدراك من طرف المتلقي. ولذلك لا 


1) 478 .م .كتوووظ .جموطم121 .12 
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يكفي احترام قواعد اللغة بل ينبغي» فوق ذلك» أن يكون: تفكيك الرسالة ممكنا. 
وهذا بالذات ما يجعل حرية الكلام خاضعة لمجموعة من القيود التي تتجسد في 
مجموعة من قواعد القانون*. لقد أشرنا في الفصل السابق إلى واحدة من هذه 
القواعد المتعلقة بالدال. إن مبدأ الموازنة الصوتية الدلالية يمنع المتكلم من 
استعمال جملة من هذا القبيل : 


0 ناتك وكناء1 عل كاضاعه انمو 'ل أء ومعمه ع0 كهلدد رقعمتمم وماكت 
ع6 -أصتة5 ندل عساعد 16 طاعة كزناع1 


هذه الجملة صحيحة من الناحية اللغوية» إلا أن الإكثار من المشترك اللفظي" 
يترتب عنه تقلص حظوظ الفهم مما ينال من البديهة الأساسية© [المقصود هو 
قابلية الفهم]. وشبيه بهذا ما يحصل في النظم الذي يشكل خرقا لقواعد تأليف 
الكلام. وبما أن النظم يخضع لقواعد ل فإننا نعتبره تقعيداً للخروج عن القواعد. 1 

أما الآن فحديئنا سيكون خاصاً بالجانب الدلالي. وسنلتزم» هنا أيضأء حدود 
النظرية الشكلية أي علاقة المدلولات فيما بينها. كما سنعمد إلى استخراج قاعدة 
من القانون الذي تعتبر اللغة الشعرية خرقاً له. 

انه لمن قبيل المحال صياغة جملة مفيدة اعتماداً على رصف الكلمات 
المأخوذة من المعجم مباشرة. واحتمال تركيب جملة بأخذ الكلمات صدفة من 
المعجم ووضع بعضها إلى جانب بعضء هو احتمال متعذر كما أظهر شانون سنة 
48. وذلك حتى وإن كانت الكلمات تتوفر على العلامات الإعرابية والصرفية. 
إن عملا من هذا القبيل يمكن أن يؤدي إلى الحصول على جملة مثل «المعركة 

خشن البشرة استفزازية المهاجر فاسق زمني مُطْنبَ آسف السارية مشنقة بَحْرِي)!0 
حيث نجه كل كلمة نوف على مني ل أن سجموع الكلمات ل يتوفر على 

معنى. ان الجملة لكي تصبح ذات معنى ينب ينبغي أن تخضع لنوعين من القبواعد. 


2) إن ضبط الكتابة يصحح المشترك اللفظي ومعروف أن هذا هو حجة المناصرين له. 
3 .117.م .1956 .5.لآ.2 2102121108 مم اء عقدع مم[ ,1/1111 
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النوع الأول منها يمتاز بالإطراد أي أنه يخضع لقانون. أما الثاني فلا يخضع لذلك؛ 
وع ذلك فاه يتم على اثنات وجودة: 

إذا تناولنا مثال ف. بُرِسُون4) الآتي : الفيلة تجرها الخيول أو 
تشومسكي” : الأفكار الخضراء العديمة اللون تنام بعنف. ل 0 
الجملتين صحيحتان من الناحية النحوية. إن اراد النتحوية ذات طبيعة صورية 
الف هده التواعد توارع الكلمات إلى فئات* تتميز صورياً فيما بينهاء وتجيز أو 
تمنع تجاوّر الكلمات باعتبار وظيفة هذه الفئات *. فإذا كانت كل سلسلة كلامية 
متفقة مع السياق الذي يُجِوٌرُه النحو فإنها تبقى من الناحية الصورية صحيحة. وهذا 
بالدات ها حمل الساتين السالفمن: ولكن هل ينكد الادفاء بانينا حمكان 
قابلتان للفهم ؟ 

يعتقد ياكبسون أن الجملة تكون ذات معنى إذا استطعنا إخضاعها لاختبار 
الصدقء وهذا ما يحصلء في نظره؛ مع الجمل النحوية. ان مثال تشومسكي يبقى 
تمدن ذا قنكا قطي أن ادل عبن إذا كائعا وجي ]م لاأعوجد الأبكان 
الخضراء العديمة اللون التي تنام قتف ونا ينا تتنظيع أن ميت رأن هذا كذب: 
ونستطيع أيضا تأكيد كذب جملة : الفيلة تجرّها الخيول. وفي جميع الأحوال 
ييدان النشع لأنتوانى عل ذلك رهذا عل الأقل ها يضفي اعة امال 
الذي يظهر أنه يقدم الجواب إلى عالم اللغة بصدد هذه النقطة. 

وإذا كنا قوق معلا على الدالة* الآتية عجائقن»» فهل يمكن أن تنشد إلى أي 
متغير* كيفما كان» دون تعيين : كربي» هزة أرضية» عددء نقطة زمكانية ؟ إننا 
نستطيع قبول ذلك بدون شكء لكن مع اعتبار هذه الجُمل المحصل عليها بهذا 
الشكل جملا كاذبة*. ومع ذلك فإن هذه الجّمل ليست كاذبة* بنفس القدر إذا 
قورنت بالجملة الآنية : «بلاك» كلبتي: بائض». أن يكون الكائن بائضاً أو لا 


4 3 .1 [آ.2 رعدسوناوتمعمنا-مطع ووم عل معصغاطمعط مذ «منخدعء تههلد مآ 
5) 1957 ,ععقطمء50129 5ع لاأعناماة عتأعهقامزاة 
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تكوق: هذا اتفال لانن :له إلا بالسية الكنانات الى يمكن أن تكون مكل 
ارفك آنا بالسنة اناف الأعرع فإعدامو الشيعى ها اعقبار النوال عدم 
المعنى. وأيضا فإن 3 بائض و 3 غير بائضء لهما بالضبط نفس قيمة الصدق*» أي 
ليس لهما أية قيمة صدق". إنهما ليسا صادقتين كما أنهما ليستا كاذبتين. في حين 
أن جملة حقيقية تعرف بأنها كذلك بمجرد مواجهتها بالإجراء السابق» أي أن النفي 
2 يشوم دون التق لنيية الصيق. كاذ كنا تمتين عله العمل عنديمسة اليعنى , 
فعلينا أن نمنع آلة المنطق من اللجوء إلى صياغتهاء حتى لا تفتقد أهميتها 
وفعاليتها. وعلى آلة المنطق» في حالة استعمال مثل هذه التصسليسي أن تسمل على . 
تعيين مجال الخطاب الذي تخوض فيه : هل هو مجال الحيوانات: أم مجال 
الأعدادء أم مجال الكواكب الخ.. بعبارة أخرى علينا أن نخص أي متغير*» تسند 
إليه دالة* معينة» بامتداد دلالي أوسع من امتداد الصدق لديهء ولكن أضيق من 
المجموع غير المحدد لأفراد أي جنس».(6) 
وهكذا فإن جملا من قبيل الفيلة تجرها الخيول أو جملة الأفكار 
الخضراء العديمة اللون تنام بعنف ليست كاذبة وحسبه بل إنهاء أكثر من 
ذلكء غير معقولة*. إنها جمل صحيحة من حيث التركيب» وهي كما يقول 
ف. برسون» غير صحيحة «من حيث المعنى». إن الفرق بين الجملة الكاذبة* 
والجملة غير المعقولة* هو فرق دلالي. ويبقى هذا الغرق» مع ذلك صوريا: إن 
الغلاقة ييخ الندلولات تحتلف من حالة إلى أخرى: فالجئلة الكانذنة» يمكن أن 
كرون حافقةف إد أن الصكة فيا يشرعنا يكوا إستاذه إلى المسته ]ليه آنا 
العملةة غيل النستولة:فأنها لا يمك أن ككون :صا اللتدية المكتي: ونحن نتحدث 
في الحالة الأولى عن ملاءمة *المسندء وفي الحالة الثانية عن منافرة* المسند. 
إننا نستخرج في الآن ذاته قانوناً عاماً يتعلق بتأليف الكلمات في جمل. هذا 
القانون يقتضي أن يكون المسند ملائماً للمسند إليه في كل جملة إسنادية. صحيح 
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أن الإسناد* ليس إلا إحدى الوظائف النحوية التي يمكن أن تنجزها كلمة ماء 
وغليتا :أن ندرس الوظائف الأخرىٌ حيث نجد نفس التمييز بين كلمات تلائم 
وظيفتها وأخرى لا تلائم هذه الوظيفة. وإننا نستطيع أن نقدم صياغة أعم. فبما أن 
كل تجملة تتكون من كلماحء أي دن وعدات ستحمينة ينهد إليها القياء بوظيفنة 
نحوية محددة؛ فالقاعدة هنا تستلزم من كل وحدة معجمية:ء داخل الجملة» القدرة 
دلالياً على الاضطلاع بهذه الوظيفة. وهذه القاعدة ليست أكثر مما يسبى: على 
المستوى الدلالي. ب بديهة قابلية الفهم. ونحن سنعمل على تشخيص اللغة 
الشعرية باعتبارها انحرافا عن قواعد قانون الكلام. 

بدءأء يجوز بعد هذا أن نتساءل بالفعل عما إذا كانت هذه القاعدة من طبيعة 
لغوية» وما إذا لم تكن تحيل على قيم منطقية غير لغوية. إن اللغة والمنطق 
يرتبطان ارتباطاً وثيقاًء ونحن نعلم أن القدماء كانوا يستعملون كلمة واحدة 
للدلالة عليهما معاً. ومع ذلك فإن هذه القاعدة يمكن أن تصاغ في قالب لغوي 
خالص. ويكفيء لأجل هذاء التنبية. كما فعل تشُوسئكي,7 على درجات 
النحوية*. وما يسمى نحوا إنما يحدد وينظم التأليف بين الكلمات» وذلك بحسب 
قِيمِهَا الأكثر عمومية. إنه ينبه على أن الفعل يمكن أن يكون مسنداً لامم ما دون 
تحديد لا نوعية الاسم ولا نوعية الفعل. إلا أنه يكفي أن نخصص هذه المقولات* 
العامة في مقولات خاصة لأجل تحقيق انحرافات من النمط الدلالي. وكما يقول 
سْبُورْطًا مُؤولا نَفُوسئْكِي «إن جملة مثل الشجرة تهمس ليست نحوية إلا في 
مستواها العام إذ أنها مطابقة وموافقة للصورة النمطية : «الجملة الاسمبية + الجملة 
الفعلية». ونحن لا نؤكد خرق وتكسير قاعدة ما إلا عندما تقسم الأسماء إلى: أسماء 
الأحياءوأبجاء غير الأحياء: والأفقال إلى أصداق قرحي وعتسا هيه العاليقة بين 
بعض الأمماء وبعض الأفعال. ولهذا فإن جملة تخرق قاعدة عامة يمكن أن يقال 
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عنها بأنها أقل تحوية من جملة لا تكرق إلا قاعدة خاصة. لهذا يكن لكل خطايه 
أن يوصف بمفاهيم النحوية».©) 

ونحن» تلافياً للالتباس» لن نعمد إلى استعمال مصطلح النحوية؛ 
وسنستعمل بدل ذلك مصطاح الملاءمة الدلالية أو باختصار الملاءمة* وذلك 
لأجل تشخيص الجمل الصحيحة من جهة المعنى. إلا أن تحليلنا ينبدرج في إطار 
المنظور المستخرج من الجزء الأخير من الاستشهاد الآنف الذكر. وسنعمل هنا على 
تناول الخطاب الشعري معتبرين إياه خطاباً ناقص النحوية:» بالمقارنة مع النثر 
وذلك في مسنتوى' التحوية الخاص التي تيثله الملاءمنة الدلالية: وستعمل لاعقا 
على الأخذ بعين الاعتبار المستوى أو الدرجة الأعم التي تتمثل في النحو بمعناه 
التقليدي. | 

يرتبط النحو بقرائن شكلية» تلك القرائن التي نفتقدها بقدر نزولنا من 
درجات السلم. ففي الفرنسية نعدم القرائن التي تميّز بين الأسماء غير الحية والأمماء 
الحية» تلك الملامح التي يتكئ على اختلاطها عددّ من التعابير الشعرية. وفي 
جميع الأحوال فإذا كان غياب هذه القرائن يحرم تركيباً متميزاً الضبط الشكلي 
فإنه. رغم كل شيءء لا يجعل إمكانية وجود التركيب مستحيلة. 

إن معنى الكلمة حسب نظرية الدلالة السياقية أو الوظيفية الشائعة عند 
اللسانيين الأتجلو سكسونيين لَهُو مجموع السياقات التي تشكل الكلمة جزءأ منها. 
هنا تلتحق الدلالة بالتركيب. والدلالة ليستء هناء أكثر من مجموع التأليفات 
المتحققة لكلمة مّا. إن العلاقة الدلالية : دليل* ‏ مرجع* تذوب في العلاقة 
التركيبية دليل ‏ دليل. أليس المعجم مجرد جدول للعلاقات بين الدليل والآخر ‏ 
وهو في الأخير سجل الجمل الممكن تشكيلها انطلاقاً من الكلمة المحددة ؟ تسعى 
بعض المعاجم» من بينها ليتريء عند تعريف الكلمة: إلى مجرد تقديم جرد الجمل 
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الأنماط حيث تندرج هذه الكلمة كعنصر. ومعرفة معنى كلمة ما هو معرفة للجمل 
التي يمكن تشكيلها انطلاقا منها. وهذا صحيح, على الأقل بالنسبة للجمل 
البسيطة, مثل المركب الثنائي الاسم الفعل» والاسم ‏ النعت الخ. إن معرفة 
معن ىالكلمة هي معرفة إمكانية القول القط يموء القط ينامء يعدم إمكانية 
القط ينبح والقط يطير. ويجوزء إضافة إلى هذاء القول القط أسود, ولا 
يجوز القط المثلث. 

من حقنا إذن أن نفترض وجود سجل لجمل بسيطة ممكنة تكون بالفمل 
جدول ملاءمة صالح على الأقل بالنسبة لثقافة معينة. إن قانونا* من هذا القبيلء إذا 
تحقق» يمكن أن يزودنا بمعيار موضوعي لأجل الكشف عن الانحرافات التي 
يقترفها أو يحققها الشعر. وفي غياب ذلك يمكن أن نعتمد على إحساسنا اللغوي 
الخاص. إذا كان فهم لغة ما هو فهم مجموع التأليفات المسموح بها بين ألفاظهاء 
فيجب الافتراض بأن هذا القانون مختزن في ذاكرة كل مستعمل. وفي العمق فإن 
التكلم ليس تركيب جملة» إنما هو اختيار لجملة تراها مطابقة للمقام بين نماذج 
من الجمل تزودنا بها الذاكرة. وتعزيزاً لوظيفة المطابقة مع المقام* تندرج قيم 
الصدق*. إن جملة كاذبة ليست مطابقة للمقام» ولكنها تبقى دائماً - باستثناء 
حالات قليلة ‏ (الانفعال» السكر) جملة ممكنة؛ لأنها باتفاقها مع جدول الملاءمة 
تكون مقبولة من طرف أي عضو في المجموعة. ننطلق إذن من إحساسنا اللغوي . 
الخاص لكي يخبرنا عما هو صحيح أو غير صحيح. 

لقد كان بالإمكان استدعاء مجموعة من الحكام لإنجاز العملية بدقة. إلا أن 
غزارة الملاحظات ستجعل هذا الإجراء صعباً للغاية. لقد اسقطنا من حسابنا كل 
الحالات المشكوك فيها مقتصرينء في هذا السجلء على الحالات التي بدت 
المنافرة* فيها صارخة. ومن الأمثلة على هذا : 

إن الذكْريّات أبواقَ صِيّدِ (أبُولِينِينا 
مانت التادء. رتلائمن) 
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إن هاتين الجملتين المأخوذتين من قصائد تحققان النمطين الإسناديين : 

1) الاسم الرابطة ‏ 

2) الاسم الفعل. 

إنهما معا تمثلان منافرة* إسنادية مخصوصة. فلأجل أن يكون لجملة 
فاك من سفى؛ يتفي لسن أن يندري في محال كاله ذلالة الميتددة اف أن 
يكون جزءاً من صنف الكائنات الحية» الشيء الذي لا يحصل مع السماء. وكذلك 
العآن النية لقف الآلات الموسيقيةة فهى وعذه الذي يكن أن يطينا نشيدا 
تكون أبواق صيد مسنداً إليهء وليس الأمر كذلك بالنسبة للذكريات. إتنا أمام 
انحرافين. وهذان ليسا إلا مثالين» (والإحصاء سيظهر ذلك) من ظاهرة عامة في لغة 
الشعر. 1 

مغ ذلك فعليناء قبل التصدي لهذا أن نعالج اعتراضاً يمكن أن تجرنا 
مناقشته بعيداً. ويتعلق الأمر بمشكلة الاستعارة*: أي ما يكون الخاصية الأساسية 
للغة الشعرية. وهذاء على أقل تقديرء ما يعتقده عامة المهتمين. لقد كان ت.س. 
اليوة يعرف الكوميذيا الإلهية بأنها استعارة ممتدة الأطراف. وكُلُوديل كان 
يقابل بين الشعر والنثر باعتبار الأول منطق الاستعارة والثاني منطق القياس 
وفي دراسة مكرسة لهذه الصورة عرف الشعر بأنه استعارة ثابتة ومعمّمة©6 
ولخ سنأخذء هناء بهذا التعريف الصائب» في نظرناء لكن شريطة أن نرجع 
الاستعارة إلى طبيعتها وننزلها في المقام الجدير بها. 


من الواضح أننا لم نكن لنجد في الجمل المتقدمة انزياحاً» إلا إذا أخذنا 
الكلمات بمعانيها الحرفية. ولأجل نفي الانزياح يكفي أن نستبدل معنى إحدى 
هذه الكلمات. 
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وإذا أَخَدنا مقالاً سيطا من قبيل الإسان ذكب لأخينه الإنسان فإن " 
المسند لا يلائم المسند إليه إذا أخذ بمعناه الحرفي أي الحيوان. إلا أن هذا مجرد 
معنى أول يُحيل على معنى ثان. الإنسان ذئب لآأخيه الإنسان يعني في 
الحقيعة الإنسان شرين: وبهذا تسد الحتلة الى المعيان. مدن إذن أمام -صويرة 
تسمى المجاز. تلك الصورة* التي يمكن أن نرمز لها بالرسم الآتي حيث نرمز للدال 
ب (د) وللمدلول ب (م) 


د_لهُ مده ثنخ 


وليس تغيير المعنى» بالطبع» عملا مجانيا. إذ يوجد بين المدلول الأول 
والثائى علاقة متغيرة: وتحن يهذا التغيير تنثج أتواعا مختلفة من المجازات. إذا 
كانت العلاقة هي المشابهة نكون بصدد الاستعارة*. وإذا كانت العلاقة هي 
المجاورة نكون بصدد الكناية*», وإذا كانت العلاقة هي الجزئية والكلية نكون 
بصدد المجان الفرسل» ومع ذلك يناك مال شائع للأشتعارة حبك تشير 
إلى جنس صُوّر* تغيير المعنى. ونحن نستعمل الاستعارة هنا بهذا المعنى. 

لننتقل الآن إلى طرح سؤال لا يخلو من سناجة. لماذا هذا الاستبدال 
للمعنى ؟ لماذا لا يكتفي مفكك الرسالة بالخضوع للقانون اللغوي الذي يستلزم 
لكل دال مدلولا معينا ؟ لماذا يلجأ المتلقي إلى تفكيك ثان بحيث ندرج في 
العملية مدلولاً جديداً ؟ الجواب عن هذا السؤال يبدو واضحاً : إن الاقتصار على 
النعت. الأول عل الكل ستائرة: كمنا قتي هده الجلادية يفخيل البعتى 
الثاني. الاستعارة تتدخل لأجل نفي الانزياح المترتب عن هذه المنافرة. إن 
الانزياحين متكاملان وذلك لأنهما لا يتحققان في نفس المستوى اللغوي. المنافرة* 
تعتبر خرقاً لقانون الكلام. إنها تتحقق على المستوى السياقي*» والاستعارة خرق 
لقانون اللغة. إنها تتحقق في المستوى الاستبدالي*. هناك نوع من هيمنة الكلام 
على اللغة. فاللغة تتحول لكي تعطي للكلام معنى. ويتكون مجموع العملية من 
زمنين متعاكسين ومتكاملين. 
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1 حالة الانزياح : المنافرة. 

2 نفي الانزياح : الاستعارة. 

وهذا يمكن أن يرمز له بالخطاطة الآتية (حيث يجسد السهم الملاءمة 
ويجسد الخط المنقطع المنافرة). 


الدال 

المدلول, 13 
ين 

المدلول. لله 


نحن إذن أمام مستويين مختلفين : الأول سياقي والثاني استبدالي. والشاني 
هو وحده الجدير بتسمية الاستعارة. نلاحظء في نفس الآنء أن الاستعارة إذا كانت 
صورة فإنها لا تنتمي إلى نفس الأنماط الأخرى كالقافية* والحذف”, أو النعت* 
اك والتقديم والتأخير*. كل هذه الصور هيء في حقيقة أمرهاء 0 
سياقية» بينما الاستعارة هي انز باح استبدالي. وهي لاتنميز بكونها تتحقق 
درق مكلت اومان ولكهات تعتين أنضا مكنلة لكل الأنواع الأخرف من 0 
إن الصورٌ كلهاء كما سنبين» تهدف إلى استثارة العملية الاستعارية. وللاستراتيجية 
الشعرية هدف واحد هو استبدال المعنى. والشاعر بهذا يؤثر في الرسالة لأجل 
تكيير اللفة واذا كان الاتمطاف أو الدوراق: فرورياء فلآن"الطويق: التوذية عبافيرة 
من د إلى مر مقطوعة:؛ ويتوسط الإثنين م, الذي ينبغي تنحيته؛ في اللحظة 
الأولى» لأجل أن يأخذ المدلول الثاني مكانهء في اللحظة الثانية. فإذا كانت 
القصيدة تخرق قانون الكلام فذلك لأن اللغة تقومه أثناء تحوله. هناك يكمن هدف 
كل شعر : إنه تحقيق تغير اللغة الذي هو في نفس الآن» كما سنرى» تحول ذهني. 

إن هذا 9 بين المدلولين اختلافاً في شيء غير المحتوى. فإذا لم يكن 
بين المدلول الأول والمدلول الثاني إلا اختلاف مرجعي فإن الانعطاف لن يكون 
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ضروريا. والواقع أن الاختلاف بينهما اختلاف في طبيعتهما. فليست كل استعارة 
شعرية. إنها لا تكون شعرية إلا إذا كان المدلول الثاني منتمياً إلى مجال دلالي 
معين» سنعمل في الفصل الأخير على ضبط طبيعته. 

للقعدر نا على النكانة التي ليها الاستتارة بين الأنوام الأخرف من 
الصور. إنها المستوى الثاني لكل صورة: اللحظة الثانية لآلية تظل هي نفسها في 
كل مكان. وقد يَحسّن أن ندعو صورة مجمل العملية التي يكون أحد مستوييها 
متغيرأ والآخر ثابتاً. وهكذا فإن الصور المختلفة ليست هي القافية والتقديم 
والتأخير والاستعارة الخ» كما ادعت البلاغة التقليدية» بل هي القافية ‏ الاستعارة, 
والتقديم والشاخين. الاستضارة الخ.منا كانت سبي البلافة الكلاشكية موق 
الكلمات* مقابل الأنماط الأخرى من الصور, ليس في الواقع إلا جزءاً مكمّلاً من 
كل الصور. لقد عجزت البلاغة الكلاسيكية عن التمييز بين المستوى السياقي* 
والمستوى الاستبدالي*. إنها لم تنتبه إلى أن المستويين بعيدان عن التعارض:؛ بل 
إنهما متكاملان. وهذا الخطأ هو المسؤول أساساً عن المأزق الذي وجدت فيه 
الشعرية نفسها مورطة. 


ليقي اخلط يك الانرنيات الدلالي لاسا ارو ل ب الو 


انزياح سياقي يقابل ما تمثله القافية على المستوئ الضوتيء والتقديم والتأخير 
على المستوى التركيبي. هذا الانزياح يجب أن نضع له اسماً. والامم الذي اخترناه 
له هو المنافرة وفي جميع الأحوال فلأجل التمييز بين الصور الدلالية المختلفة 
من حيث الوظائف قصرنا هذا الامم على الانزياح الإسنادي وسنتحدث عن الحثو 
والانقطاع في الحالات الأخرى المدروسة هنا. 

وإذا تم الخلط بين المستويين» فلأن المنافرة تشكل انزياحاً صارخاً؛ إلى 
حد أن نفيه يلفت النظر. وعكس ذلك فإن القافية أو التقديم والتأخير يمثلان 
انزياحاً ضعيفاً نسبياء إلى حد أن نفيه يبدو خفيا في هذه الحالة. لقد اطلقت 
البلاغة إذن اسم صورة على الانزياح السياقي في حالة» وعلى الانزياح الاستبدالى 
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في حالة أخرى» فوضعت لذلك: في مستوى واحد لحظتين مختلفتين ومتكاملتين 
لنفس الصورة. ومع ذلك فإن قاعدة الملاءمة الوظيفية تلح متك لقي للجنطا . 
الإسنادية. فكيف يمكن التوفيق بينها وبين إمكانية تعبير اللغة عن حقائق جديدة 
ارا داناق القلدة كاه جيه نجل مها وا بيه إلى اسسط الليه؟ وكيف 

فين الأدين الخيالي (كالحكاية الشعبية والقصص التاريخية العجيبة الخ) الذي 
بحم اشيدانى فى الحاك ؟ ؟ فإذا كانت عبارة الشجرة تمي فل الديناها 
لغوياً يتطلب» بكونه كذلكء علاجاً استعارياً فكيف يمكن تمييزه عن عن الشجرة 
لي ال الشعبية والتي تستلزم الدلالة الحرفية وتدفع الاستعارة ؟ 


 '‏ المشكل صعبء ولا يمكن التوصل إلى جواب شاف إلا في إطار سيميولوجيا 
لم تنجز بعد)ء خاصة بتلك الدلائل التي تتحقق تحقق ككلام في جنس معين» علمي أو 
روائي» الخ. وتعين هذه الدلائل» من هناك» المعايير التي تستجيب تستجيب لها. ٠‏ وفي حال 
غياب دليل خاص» يبقى القانون القائم هو القانون المستعمل. فإذا كانت الجملة لا 
ع هذا القانون فإنها إما أن تصحح باستبدال المعنى وإما أن يدفع بها خارج 
اللغة باعتبارها جملة غير معقولة. ينبغي لكل قول جديد ينفلت» بطبيعته» من 
قيود القانون أن يقدم قرائن تبرهن على هذا الانفلات. ونحن تكتفيء هناء بالقول : 
إن رسائل من هذا النوع تلتزم دائما الحيطة باللجوء إلى دلائل حرفية الدلالة 
منتسلة إناها لكنبيه المتلقي إلى أن المنافرة يجب أن تحسب على الأشياء وليس 
على الكلمات. إن ال كان ياما كانء في الحكاية الشعبية» هي من هذا النوع من 
الدلائل. إنها تلم وتنبه القارث بأن الملاءمة* قد أصبحت معلقة» وبالتالي فإن ما 
يبدو من تجوز ظاهر لا ينبغي أن يُنْسَبَ إلى الكلمات. من هنا فإن الشجرة التي 
تتكلم والفرس الطائر يجب أن يؤكدا بمعنييهما الحرفيين وتبقى عمليات نفي 
الانزياح اللغوي متجنبة ومردودة. أي لا يعود هنا مجال لعمليات نفي الانزياح 
اللغوي. وليست الحكاية الشعبية في ذأتهاء ومن وجية النظر الأدينة شعراء بل :هي 
نثر. وهذا لا يعنيء بالطبع؛ ؛ أنها ليست شعرية:» وذلك للاعتبارات الآنفة الذكر. 
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والشعر هناء باعتباره أثراً جمالياً يصدر عن الأشياء وليس عن 
الكلمات. والعجيب* يظل هنا مقولة* من الأشياء وليس مقولة لغوية. إنه ينطبق 
على المحتوى لا على الشكل. صحيح أنه يمكن التعبير عن العجيب في لغة 
شعرية» فنوحد بذلك مصدرين مختلفين في أثر واحد. ومع ذلك فالتوحيد ليس 
ضرورياًء كما يؤكد ذلك الشعر الغنائي الفرسي العظيمء حيث يندر دا أن 
يستعير الشعر في أنضج نماذجه تعاويذه ورقياته من عالم ما هو عجيب. إن 

النضيدة الشعرية هنا ليست التعبير الأمين عن عالم غير عاديء إنما هي التعبير غير 
لاد عن عالم عادي. إن القصيدة الشعرية هي كيمياء الفعل التي تحدث عنها 

كو تلك الكمياء الى كد تجتمع بفضلها داخل الجملة كلمات لا تجتمع من وجهة 
ا للغة. 

يبقىء بعد هذاء التعابير الجديدة حقاً تلك التي تعبر عن حقائق اكتشفها 
العلم» حيث نجد الأشياء تتصف بصفات جديدة (بجعات سوداء» نباتات مفترسة 
الخ) ). نحن هنا في الواقع أمام مشكل عويصء ومناقشته قد تجرنا بعيداً جداً. 5 
يمكن قوله هنا هو أن هذه العبارات كثيراً ما صاحبتها التنبيهات الآتية : «أظهرت 
التجربة...» أو «اكتشف س...». تشير مثل هذه العبارات إلى تغير في القانون. 
وهي تنتمي في العمق إلى الميتّالقَة. ولا نعثر على مثل ذلك في الشعر. الشاعر لا 
يقول : «لقد تم اكتشاف أمماك قادرة على الغناء» بل يقول : 


كنت أوهُ أن أطلحَ الأطفال على أثماك المٌرجَان 

مِنَ المؤج الأزرق» هذه الأسماك الذهبيةٌ هذه الأمماك المُغنيّة. (رامُبُو) 

إن المنافرة* المدرجة في الجملة بواسطة هذه المواربة تدرك مباشرة وتدفع 
إلى العمل آلية نفي الانزياح اللغوي. هذه الآلية هي التي تدخل هذه القيم الدلالية 
المنضية إلى طييمة مختلقة:.وهي' التق تكون المعتى الشغري كسا تنتوضح ذلك 
في الخلاصة. 
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علينا بمجرد التسليم بوجود قاعدة الملاءمة الدلالية أن نواجهها باللغة 
الشعرية. ولأجل هذه الغاية سنلجتئ إلى نفس الإجراء الإحصائي الذي استخدمناه 
سابقاً مع النظم. وذلك سيكون بمقارنة مجموعة من ثلاثة شعراء في كل واحدة ‏ 
وبمعدل مائة من الأمثلة لكل شاعر. ومرة أخرى» فإنه لا تهمنا الإحاطة بكل 
العلاقات السياقية*. ومع ذلك فلأجل توسيع المدىء الذي يبلغه التحليل» إلى الحد 
الأقصىء سندرس الوظائف الثلاثة الأكثر أهمية وهي : الإسناد* والتحديد* 
والوصل*. وهذا الفصل سنكرسه لأهم وظيفة من هذه الوظائف الثلاث وهي الإستاد 
الذي يتم به إسناد صفة إلى ذات ما واعتبار هذه الصفة خاصية تميز هذه الذات. إن 
الإسناد يتم تجسيده لغويا في صورتين أساسيتين : الصورة الاممية (المسند إليه + 
الرابطة + الصفة) والصورة الفعلية (المسند إليه + الفعل). ومع ذلككء فلتيُسِير البحث 
سندرسها في شكلها النعتي. ان النعت ‏ وهذا سنتناوله في الفصل الموالي - يقوم 
بوظيفة التحديدء إلا انه لاينجز هذا الدور إلا إذا تقدم إلينا باعتباره خاصة الاسم 
الذي وقد التفد 


بإمكانناء إذن» أن ندرس الإسناد من خلاله. فجملة الكسوة الحمراء 
عؤناه: "7066 18 يمكن بسهولة تحويلها إلى جملة إسنادية بمجرد إدخال الرابطة 
الكسوة حمراعء عناه, :5ه 6ماهئ 9013) وفي الحالتين تعفد أنقستمنا أمام نفس 
الملاءمة*. وبالعكس من ذلك نجد أنفسنا أمام المنافرة* نفسها في جملة العزلة 
زرقاء دعاط ؤوه ءلانامة 12 وفي عزلة زرقاء دءاطءلدهناه: (ملارمي). 


إن هناك اعتبارين يبرران اختيار النعت*: فمن جهة تكثر النعوت في كل 
القصائد وهذا مما يسهل العمل الإحصائي. وو تجية اشرق نان للقت مردودا 
شعرياً لا يضاهى. ويكفي» لأجل أن نقتنع بهذاء حذفه من الأمثلة الآتية : 


00( 6 .م.1962 .نامجعآ .5ه رعكتقجه 2 عداوتاكتنعصنا اء عأورفمغع عداو اكتنوصنا ,رلتلهط 
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ريح الصباح المتشنجة (فيرلين) 
ريح الصباح ظ 

3 
لعذ سم كي الل العدن. رك 


لقد صعد في السلم 


سنعود فيما بعد إلى الدراسة النحوية للنعت. أما الآن فإتنا سنقتصر على 
ملاحظة دلالة القرائن النحوية على الوظيفة النعتية التي يمكن انطلاقاً منها أن 
تكون الصفة مسنداً للامم. ويبقى على ا المعجمي أن يتطابق مع هذه 
الفطيفة. وفدن مشر التعنوت الت لامتنني لوذه الواعةة نشافرة: وعلينا أن 
نلاحظ أن التعارض ملائم/منافر» يقف عند الي الشكلي. إننا لن نحلل دلالة 
المركب ولكننا سنسأل عما إذا كان المركب نفسه يشكل صيغة لغوية مقبولة. 
ا ات و ؛ وهيكو بعبارته السلم 
الخشن. مهمتنا هنا :ة تقتصر على التأكيد أننا لا نستطيع أن نقول عن الريح إنها 
متشنجة: كما لا نستطيع أن نقول عن السلم إنه خشن. وبنفس الطريقة فإننا في 
مجال الفُنْولُوجِيا نحكم على التعارض الفونيمي بأنه مميز إذا كان يتعلق بتعارض 
كلمتين. ودون الخوض في معرفة معاني هاتين الكلمتين بالذات. وبعد هذا 
فبوسعنا الانتقال إلى الإحصاء. ١‏ تن ذ لي 0 00 

إن الجدول الأول يزودنا بالنتائج المقارنة للشعر والنثر في حالة معينة للغة 
القرن التاسع عشر. 
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الجدول 111 
النعوت المنافرة 


الجتس المؤلفون العدد المجموع المعدل 


برتولو 0 

النثر العلمى ك. برئار 0 0 0: 
ياستوز 0 
هيكو 6 

النثر الروائى بلرك 8 24 28 
يفا +10 
كه 23 

'الشعر هيكو 19 71 26 

تبني 29 


نلاحظ أن المنافرة تنعدم» في اللغة العلمية في هذا العصرء انعداماً تاماً. وإذا 
كان هؤلاء يستخدمونء أحياناء استعارات مستهلكة فإنهم لم يبدعوا أبداً استعارات 
جديدة. ولا شك أن اعتبارنا اللغة العلمية مرجعاً معيارياً يجعل المنافرة فيها 
ضعيفة جداً. إلا أننا لم نكن نعرف مسبقاً أنها منعدمة. المعيار قطب يسعى الواقع 
نحو الاقتراب منه دون بلوغه. الواقع هنا لا يجوّز الخرق. فكتابنا الثلاثة كانوا 
سملو ذائها لعة عادية 
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أما لغة الروائيين فتبتعد عن هذا. غير أن هذا الابتعاد (8 *) ضعيف بالمقارنة 
مع ما يقدمه الشعر (23,6 *). إن الفارق يصل إلى ثلاثة أضعاف تقريباً وهذا فارق 
دال ؤيحتاج إلى مراقبة إحصائية. ولقد اقتصرنا في العينة التي تمثل شعر القرن 
التاسع عشر على المجموعة الرومانسية. أما الرمزيون فإنهم (كما سنرى) يقدمون 
فارقاً أقوى. ينبغي أن نلاحظ من زاوية أخرى أن النثر الروائي لا يمثل حقيقة 
النثرء إذا كنا تقصد من وراء هذه الكلمة النثر المستعمل. كل لغة أدبية هي لغة 
مُوَْلَبَةء ولكن ذلك يتحقق بدرجات مختلفة. وإذا طرحنا النظم جانباًء فإن هذا 
الفارق الكمي هو ما يميز ما اعتبر نثراً عما اعتبر شعراً. صحيح أن الكم يتحول 
جدلياً إلى كيّف. إن الشذوذ يختفي عندما يهبط إلى حد معين» وذلك يفسر لماذا 
تبدو لغة ناثرينا في القرن التاسع عشى لغة عادية. إن التحديد سيزودنا بأمثلة 
أوضح عن هذا الخلط. 

ومن المهم أن نلاحظ أن مجموعتي الأدباء» والناثرين والشعراء» تشكلان 
مجموعتين متجانستين كما يتضح من الحساب الاتي : 


الجنس القيمة القيمة الحد العتبة الفارق 


النثر الروائي 0,78 322 0,0 غير دال 
الشعر 0,64 32 0,0 غير دال 


تسير كل الأمور كما لو أن المسألة تتعلق بجنس بعينهء حيث يلتزم المؤلف» 
بشكل عفويء حداً معيناً في الانزياح ودرجة معينة في الأسلوب لا ينبغي 
هناك واقعة مقنعة بهذا الصدد. فهيكو نفسه يظل محتفظا بنفس المعيار 
الكمي للجنس في حالتي الكتابة نثراء والكتابة شعراً. فهو يستعمل النعوت 
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المنافرة بنسبة 6 * عندما يكتب رواية» ويصل إلى 19 : عندما يكتب شعراً. 
وتتتدل .هن :ذلك على أن الجسيق الأديين» مهنا اعقلق كد اهنا كه 
تمييزهما اعتمادا على مستوى البنية وحده. 1 

بوسعنا الآن مقارنة الشعر بنفسه واستخلاص حجة ثانية من تطور هذا الشعر. 
فلنستخرجء الآن» النعوت عند المجموعات الثلاث المعروفة : الكلاسيكية 


والرومانسية والرمزية. وفي الجدول التالي 17 مقدار تردد النعوت المنافرة. 


الجدول 17 
النعوت المنافرة 


كورني ادق واه وق لف 4-0 
رَأسِين اقم ل جاو مدي قاو ويد #00 11 236 


لامَرتين اط ا بخ وو و 234 
هيكو بجنا امد 19 71 016 
5 ارح نيلي +دود 
رَامُبو جا ف بوكو واكك :4ه 
قير لين وله ومو ام و 42 139 3 , 
مَلاَرْمِي ا ا و6 


نلاحظ بدءأ أن الكلاسيكيين والرمزيين يشكلونء مثلهم مثل الرومانسيين» 
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المؤلفون القيمة 


القيمة العتبة الفرقة 
الكلاسيكيون 027* الحد : 8 
الكلآسيكيون . 0,64 32 00 غير دال 
الرمزيون ... 18 3,2 0,0 غير دال 


إن هذا يشكل حصيلة أسلوبية مهمة في حد ذاتهاء إذ إنه يبرهن على أن 
الصفات التي يلصقها تاريخ الأدب بالإنتاجات الشعرية تجد تبريرها في مستوى 
الشكل. هكذا فالكلاسيكيون والرومانسيون والرمزيون لا يتشابهون فقط فيما بينهم 
على مستوى المضضون والأغراض والأفكار والعواطف الخ. بل يتشابهون أيضا على 
صعيد الشكلء أي بقدر الانزياح الذي يحققونه. وللتمثيل فحسب استخرجنا 
النعوت المنافرة عند بُودْلِينٌ والنتيجة التي توصلنا إليها هي 39: وهي نتيجة 
منسجمة مع معدل الانزياحات المتحققة لدى الرمزيين» أي 46,3 *. وهذه النتيجة 
تسمح بإدراجها أسلوبياً ضمن هذه المجموعة. وهذا مجرد مثال واحدء صورة واحدة 
تزودنا بأساس ضيق جدا لتمييز اسلوب ما. 

إلا أن النتيجة الأهم بالنسبة إلينا تتجسد في الفارق البالغ الدلالة الذي نجده 
بين مجموعة واخرع: وهذا يتضح في حساب "2. 
اجن 1 ل ل لاو سا الل ا ا ا 


المجموعات القيمة القيمة الحد العتبة الفارق 


الكلاسيكيون الرومانسيون..... 15,15 418 0,61 دال 


الرَوْمَانسِيون الرمزيون 7,28 418 0,01 دال 
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الزيادة بينة من مجموعة إلى أخرى» وهي من نفس الدرجة التي لاحظناها 
في مجال النظم. إن هناك تطوراً خطياً باتجاه تكثيف الخروق اللغوية. وإذا 
تأملنا الرمزيين فإننا سنجد لديهم أكثر من نعت واحد مُنافر بين كل نعتين. إننا 
تعد أنفنيتًا أمام الممارسة المتعمدة لهذا الالتباس الموصوف من طرف لين فق 
فن الشعر. إلا أن هذه العامة ليت غاضية تتقره بها'خذة المدرسة, لقند أصحت 


تشكل التتويج الواعي لحاجة شعرية داخلية. 


ل]1لالا 


لقد تناول التحليل السابق المنافرة كخاصية شاملة يتحكم فيا قانون الكل 
لآثمء. ان النعوت فى هذه الحال ينظر إليها من زاوية الملاءمة* أو المنافرة* 
للمتتد إليه*. نستطيع الآن أن نتساءل عما إذا كانت هناك درجات في الملاءمة, 
وامتداد في المنافرة* سمح بإدخال تمييز أدق ضن تحليلنا للصورة*. وإنناء في 
الحقيقة. سنصل إلى هذه النتيجة بطريقة غير مباشرة. كما يمكن قياس الانزياح 
بحسي المقاومة التي يبديها أمام محاولة نفيه. 

إن المشابهة* هي المماثلة الجزئية, ونحن نكون بصدد الاستعارة متى كان 
المدلول الأول والمدلول الثاني يتوفران على قاسم مشترك أو مَعْنَم* وهكذا ففي 
قولنا عناعناو 15 ععنة؟ (اصططف) علاقة مشابهة د ني المفين الحقيقي «ذنب» عناعنا0 
والمعنى المجازي 516 (صَفً). وهذه المشابهة نجد قوامّها في «المَغنم»* (ا لشكل 
الخطي الطويل). وهذا ما يمكن صياغته في الخطاطة الآتية : 

المدلول 1 لأ ب ج) ه المدلول 2  (‏ د ه) حيث يكل "الجر او 
الصفة المشتركة. بهذا سنلاحظ توأ أن عملية كهذه تقتضي تقسيم المدلول إلى 
أجزائه المكونة. وهذا التقسيم» ؛ الذي كانء منذ زمنء أكبر مشكلة أمام الفلسفة» 
يأخذ طريقه بالدخول إلى مجال الاهتمام اللساني. وحسب مبدأ التماثل الشكلي 
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الذي وضعه يامسليف7) هناك موازاة دقيقة بين مستوى التعبير وستوى المحتوى. 
وعليه إذن ففي جانب التعبير نجد أن الكلمة تقبل الانقسام إلى وحدات أصغرء 
هي الفونيمات. ومبدأ التماثل الشكلي يقتضي أن يحصل مثل ذلك في جانب 
المحتوى. أي أن يكون مدلول الكلمة طيعاً أمام محاولة التقسيم إلى وحدات أصغر 
وهكذا فإن كلمة فرس يمكن تحليلها دلالياً إلى سمتين مميزتين : 

حصان + أنثى 

وبالسير في نفس الطريق حاول يُرِييطٌ تحليل الكلمة اللاتينية :ة؛ بما 
يلي : رجل + مذكر. ومن جهته حاول سُورَنْسَنْ تفكيك كلمة أب إلى : سلف + 
ا لين + مذكر. 

هناك في الواقع ثغرة في هذه التحاليلء يلح أ. مَرْتيني على بيانهاء تتمثل 
هذه الثغرة «في الصعوبة التي نشعر بها ونحن نحاول تناول الواقع الدلالي بدون 
الاستعانة بواقع ملموس موازء صوتياً كان أم خطياً.2" إن الدال فرس لا يحمل 
صفات تمفصله الدلالي. إنه لا يسمح بتقسيمه صورياً كما هو الأمر بالنسبة إلى 
#ناعامقطك مغن إلى اخ وتناء. فكل واحد من العنصرين المكونين للدال يقابل 
عنصراً في المدلول. فإذا لم تكن اللسانيات إجرائية إلا ضن علاقة الدال ‏ المدلول» 
فإن تحليل مدلول الفّرّس يكف عن أن يكون إجراءً لسانياً بل هو بالأحرى ذو 
طبيعة ابستملوجية أو نفسية» وهنا لا يبدو لنا جلياً أي مقيأس موضوعي يمكن أن 
يتكئ عليه مثل هذا التحليل. 

ومهما كانت القيمة التي نعزوها لذلك التحليل» فإن مثل هذا التقسيم 
طروي إذا كنا نرغب فى فهم الاسنتمارة..من الأكيد أن الكلمة إذا كادت تشير إلى 
مدلول لا يقبل التقسيم فسيصبح استعماله استعمالاً استعارياً من قبيل المستحيل. 
إن كلمة ثعلب ما كانت لتعني محتسال إلا لأن الاحتيال كانء في ذهن 
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المستعملين» من المكونات الدلالية للكلمة. إذن فمن حقنا أن نحلل مدلول ثعلب 
إلى «حيوان + محتال». وقد تم الاحتفاظ بالسمة الثانية وحسب في الاستعمال 
الاستعاري. وحسب وَيْكْلرء الذي يطور موضوع السمة المهيمنة.* كما هي ل 
فإن سمة الاحتيال هذه هيء أكثر من ذلكء المكون الذاتي الوحيد للمعنى. والحجة 
عنده هي أن بعض اللهجات تسمي الثعلب محتالاً.3 ومع ذلك فإن هذه النظرية 

تسعى إلى بتر المعنى. فنحن عندما تقول معطف الثعلب فإنما نشير مجازياً إلى 
الفرو الذي يشكل أحد المكونات الأخرى للمعنى. إن هناك تعددية في تغيرات 
المسن انظلانا فونفن الكلنة. والشعة هي تفندة النمنات المكنونة للمتالول: 
ويمكن أن تزودنا دراسة الصور المجازية بمعيار لساني تتبناه الدلالة البنيوية. 

نستطيع إذن أن نقبل» ولو فيما يخص بعض الكلمات الملموسة فحسب» 
إمكانية تحليل المعنى إلى وحدات دلالية أصغر. وهذه الإمكانية هي التي تزودنا 
بأداة لقياس المنافرة كمياً. فلو أخذنا المثال الشعري الآتي : 


«جدائل الأبنُوس» (لآمرتين) 
و«عشب الزمرد» (فينيي) 
فإذا طبقنا الإجراء السابق فإننا نحلل المسندين 
الأبنوس -2 الخشب + أسود. 
الفمرة2, . الح ادر 
بهذا نلاحظ أن المنافرة* لا تمنّدٌ إلا إلى واحدة» وحسبء من الوحدتين 
الدلاليتين. وبالاستغناء عنها نستعيد الملاءمة*. إن المنافرة هنا جزئية. والاستعارة 
الع تنفى الانزياح ليست في الحقيقة إلا نوع من المجاز المرسل مادامت السمة 
المميزة جزءاً فعالاً - وإن كانت مجردة ‏ من مجموع المدلول. وكل منافرة 


03( 9 بعدعمء 37[ رعومطم هاه 1 كناد 00 رلموعصه؟! .1 01 


مستوى الدلالة : الإسناد 123 


محصورة في عنصر من عناصر المدلول» وقابلة للتعطيل بمجرد حذف هذا العنصي. 
فهي عندناء انزياح من الدرجة الأولى. لنتأمل الآن عبارة مثل : 
الأذآن الأررق زتلارمئ) 


فهل يجد الإجراء السابق مجالا للتطبيق هنا ؟ هل يمكن تحليل المسند 
المنافر أزرق إلى وحدات أصغر ؟ إن العملية تبدو صعبة للغاية. نحن هنا أمام 
كلمة تشير إلى معطى تجريبي لا يمكنء ذاتياء تحليله وتفكيكه. ولا يظهر لنا 
جلياً ما هو التعريف الذي يمكن تقديمه لكلمة أزرق. والواقع أن تعريف ما 
يتعلق ب «اللون» (وبشكل أعم كل ما يتصل بالمعطيات الحسية الأولية) لا يمكن 
أن يكون إلا مرجعياً* وذلك بتعيين الشيء المقصود : هذا أزرق وإلا فإتنا نلجأ 
إلى تعريف حشوي «الأزرق هو لون كل الأشياء الزرقاء». 

يبدو أننا قد .وضلناء .مع الكلمات الدالة على الألوانء إلى الدلائل «البشيطة 
. من حيث الدلالة» أو البسيطة كما يسميها سُورَنْسَنْ وهي تلك التي يقتضي 
تحليلها الدلالي وجودها. ومع ذلك فإن تحليل ياتسليف وبُريط يفكك المعنى 
إلى وحدات أصغر إلا أن هذه الوحدات هي بدورها دلائل يمكن أن تكون 
موضوعاً للتقسيم. فاذا كانتت فرن حصان + .مونة. قإن حصان بدوره يمكن أن 
يخضع لنفس التحليل والتفكيك. حيوان » ثديي + ذو حوافر + أليف. الخ. 
وبشكل تدريجي ينبغي الوصول إلى العناصر الأخيرة غير القابلة للتفكيك. وهذه 
في ال تكون بالفعل التذرات الدلالية*. .ومن المعروف. أن الاكثشوماتيك 
المعاصرة قد وجدت نفسها في حاجة إلى قبول مثل هذه الذرات غير القابلة 
للتعريف والتي يمكن بواسطتها صياغة كل التعريفات. 

فإذا كانت الكلمات الدالة على الألوان تشكل العناصر الأخيرة في الدلالة 
فإن الخلاصة المنطقية لهذا هي تعذر استعمالها كاستعارة معللة*. وبناء عليه 
ستكون المسندات القائمة علئ الألوان ملائمة* أو غير معقولة*. والواقع أن الأمر 
غير ذلكء: كما تشهد على هذا الاستعارات المستهلكة: مثل «الأفكار السوداء» 
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«النظرة الوردية إلى الحياة». علينا إذن أن نبحث عن تعليل لمثل هذه الاستعارات. 
ومادام العثور عليه في الداخل متعذراً فلا يبقى أمامنا سوى إمكانية البحث عنه 
في خارج المدلول. 
إننا في حالة الأذان الأزرق نكون أمام ما يسميه علماء النفس تجاوب 
الحواس*. أي تداعي إحساسات نتتمفية إلى سجلأت حسية مختلفة. وهنا نجد 
إحساسا مرئياً يتجاوب مع الإحساس السمعي. تنتمي مشكلة تجاوب لبدو ل 
علم النفس» » ولهذا لن نطيل الحديث عنها هنا. وسنعود فيما بعد إلى هذا المشكل. 
أما في هذا المستوى من تحليلنا فإن تجاوب الحواس لا يهمنا إلا باعتباره ظاهرة 
تجسد علاقة بين مدلولين. واللسانيون يعتبرونه نوعاً من الاستعارة» وهي 
بالنسبة إلينا درجة من درجاتها. وما دام اللون غير قابل للتفكيك فإن تغير المعنى 
واستبداله لا يمكن أن يمس صفاتة الداخلية. إن التأثير الذاتي اليدرقي عن اللوة ب 
هذا التأثير يكون مسكناً عندما يتعلق الأدن اللو الأ ررق .سين بان نتفي م 
المنافرة. 
هكذا ف الأذان الأزرق يوحي بالسكينة الناتجة عن صوته. “ولعلاف 
استخلاص النتائج :من هذا التأويل. فليست القيمة الشخصية التي تعطى ل أزرق 
الت تهمنا الآن: الأهم هو أن هذه القيمة ذات طبيعة شخصية خالصة: ولا 
يكن اعتنارها حمر مكونا لمدلول كلنة اررق وتلك القيمة لا تكون في جميع 
الأحوال نبة مميزة دلالياًء إن هناك فرقاً شاسعاً بين مدلول أزرق الذي هو لون ذو 
طبيعة موضوعية وبين هذا الانطباع الذاتي. وهذا الفارق أكبر من المسافة الفاصلة . 
بين محتال و ثعلب وبين أسود و أبقوس: فالاحتيال طبع موضوعي في الثعلب 
وكذلك السواه بالنسبة للأبنوس. وببساطة فإنه يكفي بش التعرييه: لجل 
الانتقال من معنى إلى آخر. أما هنا فإنه لا يفيدنا بتاتاً التجريد لأجل الانتقال من 
الأزرق إلى السكينة. ونحن نمين بالتاليء بين درجتين في الاستعارة. ونمين 
تبعاً لذلكء بين درجتين من المنافرة» وذلك بحسب العلاقة بين المدلولين. إن 
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التائرة تهون برق الدرحة الأرلن: إذا كنانت العلاقة «اخلية وتكون من الدرجة 
الثانية» إذا كانت العلاقة خارجية. 

ليس تجاوب الحواس* المثال الوحيد للمنافرة من الدرجة الثانية. إن التمييز 
الذي يقدمه ه. أَدَانك4". بين الاستعارة التفسيرية و الاستعارة الوجدانية 
يطابق وجهة نظرنا. تعتبر الاستعارة وجدانية «كلما قامت على مشابهة قيمية 
توخي ها" الأعينا ناكو الذالسة ومدق فلم نميا كينا لبا هو بالفيية ذاذانك 
فارق كيفي. إن المشابهة القيمية هي بالنسبة إلينا مشابهة دنيا. والاستعارة 
الوجدانية تطابق إذن تنافراً أقصىء. وذلك بالاتفاق مع المبد! الذي اقترحناه. 
وبالاتفاق مع هذا أيضاء فإن قوة المنافرة تتناسب مع شدة تغير المعنى الضروري 
لنفيهاء أي تتناسب مع المسافة الفاصلة بين المعنى الحقيقي والمعنى المجازي. ومع 
ذلك فإن مفهوم المسافة الذي يُمَكّن من قياس الصورة قياساً كمياً ليس جديداً. لقد 
كانت البلاغة القديمة تميز بين الاستعارة القريبة والاستعارة البعيدة» حسب 
مصطلحات بَارِي والاستعارة الواضحة والغامضة حسب مصطلحات فُونطانيي. 
ومع هذا فإن مفهوم المسافة لم يكن يقدم معياراً للتمييز. ونعتقد أن اللجوء إلى 
العناصر الدلالية الأولى مثل الكلمات الدالة على الألوان يؤكدٌ لنا الطابع البعيد 
للاستعاراث القائمة على تلك الكلمات. ويثبت تبعاً لذلك القدر الأكبر من المنافرة 
في المركبات حيث تكون هذه الكلمات الآنفة الذكر مسنداً. 

الغاية التي نسعى إليها من خلال هذا النقاش الطويل هيء مقارنة الشعر 
تفده وؤلك حكها يعم التتافرة سن الذوجة الثناية: إن البلاعييق كانوا يخرهون 
الاستعارة البعيدة وقد كانوا في عملهم ذاك منسجمين مع الجمالية السائدة في 
عصرهم . وسنرى ما إذا كان الشعرء خلال تاريخه؛ قد التزم بأوامرهم أُمْ لا. 

لقد قصرنا السسّجلّ الإحصائي» هذه المرة» على نعوت الألوان» بقدر مائة لكل 
تؤلقه وذل مير مو الأخراء الفعيول ونا صتفذين المتافرة. 
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1 - الألوان المختلفة عن تلك التي تتصف بها الأشياء في الأصل. 
ليلة خضراء (رَامْبُو) 
غروب أبيض (مَلآرْمِي) 
2 الألوان المسندة إلى أشياء غير ملونة بطبيعتها. 
شذى أسود 
احتضار أبيض 
وإذا كنا نلاحظء هذه المرة» أن الكلاسيكيين غير حاضرين في هذه اللائحة 
فلآن الكلمات الدالة على الألوان» عندهمء نادرة إلى حد أنه من الصعوبة القصوى 
الحصول على العدد المطلوب للإحصاء. أضف إلى ذلك أن الأمثلة القليلة المتوفرة 
عندهم تبين أن الانزياح يكاد يكون منعدماً. فهم يتسعملون كل نموت الألوان 
بمعانيها الحقيقية أو في استعارات مستهلكة. وهكذا نصادف النعت أسود في 
7 تسن كن قد اشع الببردا: 


وما فم وم فو ةو ةم نيوو نود مفو نو مم ة نوو مو م من ممم م فيه 
وففم ةم ةنوم مث مويو ةم ووم مو وموم مم ءءء م ممءءءوء ممم مجم من 6ر5 


والملاحظ أن الكلمة قد استعملت في هذه الأمثلة استعمالاً مجازياء بمعنى 
مشؤوم أو آثم وهو استعمال شائع في لغة الأدب في ذلك العص. 

في هذه الحالة. كما في حالة التضين* العروضي يظهر نفس النزاع بين 
احترام القواعد المتعارف عليها في جمالية العصر وبين متطلبات الشعر المناقضة 
لذلك. لقد عالج الكلاسيكيون المشكل بفضل هذا الحل الوسط المتجسد في 
الاستعارة المستهلكة. وإذا كنا نجد بعضًا هنها عند الروماسيينء فإننا نكاد لا نعثر 
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عليها عند الرمزيين. إن الاستعارة الوحيدة التي تتحقق» بفضل كلمة دالة على 
اللون؛ هي الاستعارة المبتكرة أما عند المحدثين فإن الفارق كبير بين 
المجموعتين» كما يتضح في الجدول الآتي : 

الجدول 37 


نعوت اللون المنافرة 


المؤلفون العدد المجموع المعدل 


لامَرتين نالفو 60 20 
هيكو زد 0 13 03 
1 ا لوال في 000 4 
رَامبُو ف اير عد قننان ‏ .427 
فيزلين .' جو اه 3265 126 2 
مَلارمي ال و قم 480 


ظهر انزياح الدرجة الثانية مع الرومانسيين» لكنه لم يزدهر إلا مع الرمزيين. 
إن الأوائل قد دشنوا الطريقء والآخرين تجرؤوا على التوغل فيها بعيداً. صحيح 
أننا عندما اخترنا اللونء كنا نختار صفة صعبة التناول شعريا. اللون هو أحد 
الصفات الملموسة الأكثر بروزاً في أشياء هذا العالم. ولهذا فإسناد لون مّا إلى شيء 
غير مُلَوّنْء والأكثر من هذا إسناد هذا اللون إلى أشياء غير محسوسة» يبدو تحديا 
مقصوداً في وجه العقل. إن العالم الرمزي عالم مضلّل. ولهذا نجد القمر وردياً 
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والعشب أزرقء والشمش سوداءء والليل أخضر. والأغرب من ذلك الذهول 
الأحمر والعزلة الزرقاء والنوم الأخضر. تلك هي الألوان التي لم نشاهدها 
أبدأً. والتي تختلط بأشكال غريبة وبأصوات لم تسبع» هي ما يكون عالم الشاعر 
الذي يبدو عجيباً. 


إن الانفصال الحالي_بين الشعر وجمهوره بدأ مع الرمزية. غير أن هذا 
الانفصال يقوم على سوء تفاهم تتحمل فيه المسؤولية جزئيا بعض التصورات 
المذهبية التي يتقدم الشعراء أنفسهم للدفاع عنها. لقد دفعت السوريالية» خاصة» 
وهي واقعة تحت تأثير المثالية الألمانية» سوء التفاهم إلى الحد الأقصى. وذلك 
بالتأكيد على السوريالي المقدم كعالم ثان مستتر وراء الأول الذي هو مظهر 
خادع. ويهذا فقد كانت تؤيد الخطأ الجوهري الذي ينسب للأشياء ما هو منتسب 
إلى اللغة. إن العالم الشعري لا وجود لهاما هو موجود هو الطريقة الشعرية في 
التعبير عن العالم. الشعر لا يتحدث بلغة وضعية الدلالة*. القمر ليس وردياًء 
والشمس ليست سوداءء» والليل ليس أخضر. ولو وجدت هذه الأشياء بهذا الشكلء 
لعبر الشاعر عنها بطريقة مختلفة. إن عبارة بُرِوتُونْ المشار إليها يمكن قلبها.. 
الشاعر لا يقول أبداً ما يرغب فيه بطريقة مباشرة ولا يسمي أبداً الأشياء بأممائها.' 
فالليل الأخضر في قوله الليل أخضر ليس اللونَ الموضوعي. ذلك ليس أكثر من 
مدلول أول يقوم بوظيفة الدال لمدلول ثان. إن مطلب الدلالة الوضعية* يوقف 
عملية فك الرسالة في اللحظة الأولى ويجرّدُ اللغة الشعرية بذلك من دلالتها 
الحقيقية: 

فإذا كان الشعر يمارس المنافرة* باستمرارء وإذا لم يكن يتحقق إلا بواسطة 
الخرق المستمر لقواعد اللغةء فلآن الطريق المباشرة المؤدية» كما قدمناء من الدال 
إلى المدلول الثاني مقطوعة» إذ يوجد بينهما دائماً المدلول الأول. وهذه واقعة 
مترتبة عن بنية اللغة نفسها. وبذلك وجب تفكيك هذه البنية أولاً. 


مستوى الدلالة : الإسناد 119 


إن الاستعارة أو تغيير المعنى تحويل للنسق* أو البدائل*.259 الصورة* نزاع 
بين المركب* والبدائل بين الخطاب* والنسق. فالخطاب العادي يندرج في خط 
النسق بالاتفاق مع قوانينه» وهو لا يفعل أكثر من تحقيق إمكاناته؛ والخطاب 
الشعري يعاكس النسق. وفي هذا النزاع يخضع النسق ويستجيب للتحول.الشعرء 
حسب عبارة عميقة لقَالِيريِء لغة داخل اللغة» نظام لغوي جديد يتأسس على 
أنقفامن القديم» وبواسطته يتشكل (كما سنرى في الخلاصة) نمط جديد من الدلالة. 
لامعقولية* الشعر ليست موقفاً مسبقاً. إنها الطريق الحتمية التي ينبغي للشاعر 
عبورها إذا كان يرغب في جعل اللغة تقول ما لا تقوله اللغة أبداً بشكل طبيعي. 


تتطيم أن نقدم البرهان العكسيء فنثبت أنه يكفي أن نحذف الانزياح 
أو نقلصة في أية صيغة شعرية لينتفي الشعر. ولا تتسطيع أن نختار مثالا أفضل من 
مكل ادال الحديث29 الذي أثاره بيت حل لحيو طناة 5012 تكناعوماه غصقط] 
4 رترجمته الحرفية كلمة كلمة : كانوا يسيرون مظلمين في ليل وحيد. إن 
المنافرة* بادية للعيان. فالنعوت* تبدو وكأنها قد زحزحت خطأ عن أماكنهاء 
ولذلك عمد بعض الشراح إلى إعادتها إلى نظامها الطبيعي» برغم ما عليه النص. 
تيد الجللة: 

كَانُوا يسيرُون مُنفردين في اللَيلّة المُظْلمَة 


بهذا العمل تنفد القانون إلا أننا تقل الغدن فين ذا لآ يكتق اللوهلة 
الأولى أن هذه الصياغة الشانية ليست أكثر من نثرء ولا شىء غير النثر ؟ إن الشعر 
يولد من المنافرة. والشاعر كان يعرف ذلك جيداً. وبذلك كان يقولء معاكساً 
القانون : الرجال مظلمون والليلة وحيدة. 
5) النسق : عممغ6:وز5. البدائل : 03:2018106,: والنسق هنا : مجموع العلاقات القائمة بين الوحدات اللغوية دون نظر 


إلى التركيب. والبدائل : مجموع الكلمات التي يمكن أن يحل بعضها محل الآخر. 
6) 1964]نوة 22 اع 15 ,8 .علمه11 ع1 01 
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يسمح لنا نفس التصور بالرد على تحدي بُرَومُونْ الذي نستحضر هنا كلماته : 
«وأخيراً فلنتتظر فلاسفة الشعر ‏ العقل لكي يفسروا لنا أولاً لماذا كان بيت 
مَاليرْبِ : 

وتتتجازز الثمار توعد الارزهان 

واحدا من الأربع أو الخمس المعجزان في الثعر الفرشي. وبأي سيب لا 
يمكن أن نمس ولا حرفاً واحداً من هذا البيت دون تقويضه كلية من الأساس: 
أظيفوا مثقال ندفة ثلج إلى التفعيلة الثالثة في البيت : 

وستتجاوزٌ الثمارٌ وعوة الأزهار 
وستتكسر الأنية» 

إلا أن الانتقال من المفرد إلى الجمع» يزن أكثر من ندفة ثلج. فالواقع أنهء 
وبكل بساطة ينفي الانزياح. فالوعود استعارة مستهلكة. وقد راجت هذه الصيغة 
بمعنى البوادر ومما يتفق مع القانون أن تكون الأزهار قادرة على تجسيد البوادر. 
وعلى العكس من هذا فإن الوعد تحتفظ بمعناها الحقيقي : التعهدء الذي لا يصدر 
إلا عن أناس.277 فالمفرد إذن ينسب إلى المسند إليه مسنداً غير ملائم. إنه يخرق 

القانون الذي يقيمه الجمع. وما دام الإناء قد تكسّر بحذف الانزياح فذلك دليل 
واضح على أن الانزياح هو القاعدة التي يقوم عليها الإناء. 


سر 


7) في هذا المستوى نعثر على التعارض المقولي حي وغير حي. 


الفصل الرابع 
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«ما التحديد* ؟ إنه قبل كل شيء ‏ كما تبين الكلمة ‏ ضبط الحدود أي 
تير ثوء من مجموع أشياء وفصلّه عنها؛ وبعبارة في منتهى البشاطة أن نعين 
بوضوح الشيء المقصود عندما نواجه عدة أشياء».7) 

إن وظيفة من هذا القبيل قد لا تكون ضرورية في لغة تتكون من أسماء 
الإعلام فحسب. فالواقع أن هذه الأمماء (مثل نابليون» فرنساء القمر الخ) محددة من 
تلقاء تمه : 

غير أنا نرى أن مثل هذه اللغة كانت ستقتضي عدداً من الكلمات تنوء تحت 
ثقلها طاقة الذاكرة. وهكذا وجدت اللغة أنّ من الأنسب قصر هذه الأمماء على عدد 
قليل من الأشياء المعروفة (من أشخاص ومدن وأعمال فنية الخ) وبالنسبة للأشياء 
الأخرى فقد كان من قبيل الاقتصاد تجميعها في أصنافء.* وذلك بحسب خصائصها 
المشتركة؛ مع عدم إطلاق الأمماء إلا على هذه الأصناف*. فبمجرد ما نريد الحديث 
عن جزء فحسبء من هذه الأصناف أو عن نوع أو عن فرد منهاء ينبغي أن نتحسب 
إجراء لغوياً خاصاً يضطلع بمهمة التحديد. وهذا الإجراء الذي هو التحديد يكمن 


711 .1953-1938 بلرووتط يلة .وعد /1 2 ,«عضمء5200 215ج522 ندال ::5310)8» ,5زهل81 ع1 .2 غ6 .0 
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في إضافة «كلمة د عدة كلمات أخرى ال أسم الجنس.* هذه الكتلمات المضافة 
سندعوها محددات* وتتوفر اللغة على فئة* من الكلمات تستد إليهاء » على وجه 
الخصوصء مهمة التحديدء وهي الصفات المحددة (الإشارية والتملكية والتنكيرية 
والعددية). مثل هذه الصفات لا تضيف أية صفة جديدة إلى الكلمة الموصوفة» ففي 
حين نجد الخبر في قولنا «هذا الرجل ذكي» يثري فهمنا للمسند إليه «الرجل» 
فإن الصفة الإشارية لا تعدو تحديد المرجع* الذي يتعلق به المسند. هكذا يزيدنا 
المسند فهماً للمسند إليهء بينما يقتصر دور اللفظ التحديدي على تحديد امتداده. 
وفي هذه الحالة يمكن إرجاع التحديد إلى مجرد تعيين الكمء وهذا بالضبط ما 
يؤكده عدد من اللسانيين مثل بُرُونُو إِيقُون كرِسو. ومع ذلك فإننا نستطيع أن 
نلاحظ أنه ما يزال هناك فرق قائم بيْن كلآب و هذه الكلابُ ففي الحالتين نجد 
امتداده المسند إليه حدر ومع ذلك ففي الوقت الذي نجد التنكير يقوم بدور 
التحديده تتكفل الإشارة بتعيين الكلاب المقصودة بالذات. ولذلك فإن بعض 
فاجع كدي يميزون بين وظيفتين مختلفتين : تعيين الكم من جهة:. ثم 

تعيين المكان من جهة أخرى. فصفات التنكير والعدد تقف عند تعيين الكم» 
599 الإشارة والتملك تعيّن الكم والمكان في الآن نفسه. ونحن سنأخذ بهذا 
التمييز الأخير الذي د يثبت» كما سيتضح لناء وجو نمطين مختلفين من الور 

إن الوظيفة التحديدية تتحقق بفضل فئة من الكلمات مخصصة أساسا لهذه 
الغاية» ولكن يمكن أن تتحقق في أشكال أخرى؛ بالإضافة (كتَابْ ييز بالجملة 
الموصولة (الكتاب الذي يوجد فوق الطاولة) بالنعت الكتاب الأنودة وللأساب 
التي أشرنا إليها في الفصل السابق ‏ الوفرة والمردودية ‏ سنركز تحليلنا على 
النعت. وسيكون مهن البيل قطبيق التقاقي النفوصل إليهنا هناء علي الأكال 
الأخرى. 

ليس لكلمة النعت* في الوقت الحاضر إلا قيمة نحوية. وقد كان لها قديما 
معنى مزدوج : نحوي من جهة» وبلاغي من جهة أخرى. لقد كانت كلمة النمت 
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تستعمل عند فُونْطَانِيي بالمعنى البلاغي للإشارة إلى نوع من الصور مقابل النعت 
العادي الذي يسميه الصفة* ويعرفه بالعبارة الآتية : «ولكن بأي ثيء يتميز النعت* 
عن الصفة* ؟ هذا الفارق يكشف عنه بما فيه الكفاية تعريف النعت نفسه. إن 
التمت. والصفة يرتيطآن .معأ بالامم وذلك لأجل تغيير الفكرة الأساسية اعتماداً على 
أفكار ثانوية. ومع ذلك فإن الصفة* تظل ضرورية:» لا يمكن الاستغناء عنها في 
التحديد أوفن اتكملة المعتق: ولا يمكن- أيندا أن :تقول إنهنا ‏ زائدة:. وفكن ذلك 
تكن الندت الاتوو افق أغلق أجوالة أن كرون جتنا تقل إنه لاقي إلا اليه 
وحيوية القطاببيل كقيرااا يكون :زائنا أوامن قتيل السندر». آنا ذا اقتطعت 
الصفة من الجملة فإنها حينئذ تعتبر بتراء أو يتغير معناها. وإذا اقتطع النعت ففي 
وسع الجملة أن تبقى تامة ولكنيا عد تشيرنتضولة أونضيها الضمقفه تلك 
حسب رُوبّى هي القاعدة العامة لتمييز النعت عن الصفة ونحن سنطبقها معه على 
المثال التالى : 

إن التّمسَ الكثيبّة تَضفِي بشكل ما الحزنَ على الأشياء الأكثر إثارة للغبطة» 
وعلى المثال : 1 

دإ الموت الشاحب يطرق بقدمه باب الفقراء كما يَطرّقْ باب المُلوك» 

فلو حذفتم من الجملة الأولى كلمة الكئيبة لما بقي لها معنى. اما لم 
حذفتم من الجملة الثانية كلمة الشاحب فسيبقى المعنى؛ أما الصورةا© فستصير 
باهتة. إن كلمة الكئيبة هي مجرد صفة في الجملة الأولى أما كلمة الشاحب 
فهي نعت في الجملة الثانية.©© 

ومع ذلك فإن فُونْطَائْيي لا يفسر لماذا كانت الصفة تارة زائدة أو حشواء 
وظلورا اخ قوري ألا سني نشوا لناذا أمكى حدق كلنة العماحب ندر 
أي ضرر من جملة الموت الشاحب ولم يمكن ذلك مع الكثيبة في جملة 


1111111886 )2 
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النفس الكئيبة. فلنحاول الإجابة عن هذا السؤال وسنشاهد حينئذ ظهور البنية . 
الخافة لهذه الصوؤرة 
إذا كان حذف النعت من جملة : «النفس الكثيبة تضفى بشكل ما الحزن 
على الأقياء'الأككن إثارة للعيظة» وإننا لق تمل يذلك إلى “صبيغة .معديمنة الممتىة 
كنا تقول فونط انون بل قطارى علنا غير قسة منتقينا": ناذا كانت العولة 
الأولن ماذققة والتافنة كاذف #"الحوان تو أندا يحدف المت تفير انعداة البقد 
إليه* ويتغير نتيجة ذلك مجال المسند*. لقد انتقلنا إذن من البعض إلى الكل مع 
أن المسند يبقى صادقاً بالنسبة للبعض وليس كذلك بالنسبة للكل. صحيح أن 
النفين الكنيبة تضفى يشكل ها الحرن علق الأشياء الأكشر إثارة للغيطة ولكن هنذا 
مما حبيد الققو وا ونقالك .بو كد لسع فته بامقداره تع الف 
تلك القيمة التي تتحقق بفضل الجواب عن السؤال : أيها المقصود ؟ هذه الوظيفة 
تتحدد بفضل تعيين وتمييز النوع داخل الجنس. : 
ولأجل أن ينجز النعت هذا الدور ينبغي ألا يشمل إلا جزءاً ضن المساحة 
التي يغطيها الاسم. وذلك ما يمكن التعبير عنه في لغة رمزية بالطريقة التالية : 
فلنعتبر كل الكلمات عبارة عن أصنافء والعلاقة الاسم النعت كحالة من 
التضعيف المنطقي. فإذا كان أ. اسم و ب. صفة فينبغي لكي تكون الوظيفة 
المحددة فغالة أن فعضل على 
أ >« بع ج. حيث ج » أ 
وهكذا فان صنف الرجال مضروباً في صنف البيض ينتج صنفاً فرعياً هو 
الرجال البيض. أما إذا كانت الصفة تشمل كل المساحة التي يُغطيها الاسم فنحصل 
على ما يلي : 


وهكذا فإن صنف الرجال مضروبأ في صنف الهالكين ينتج عنه صنف 
الرجال الهالكين. وهذا الصنف يُساوي تماماً صنف الرجال. 
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تسطيز النمضقة هنا عين تكن: كناسبطير الندة مجره حدو 
ع د 5 

إن الحالة الأولى هي حالة النفس الكئيبة التي نعتبرها صنفاً فرعياً من 
صنف النفس والحالة الثانية» بالعكسء, هي حالة الموت الشاحب التي هي 
مساونة مق يك الامتداة ل الموت» فالضفة :هنا صنطبئ علق النوث عنامة: ولنذا 
نجد بين النعت والخبر فارقاً نحوياً وفارقاً منطقياً؛ نحوياً يختلف النعت عن 
الخبر في كون الأول يلتصق مباشرة بالامم» بينما يلصق الخبر بواسطة رابطة؛ 
ومنطقيا يكمن الفارق في القاعدة التي أتينا على ذكرها. إن الخبر يمكن أن 
ينطبق على كامل الامم أو على جزء منه. 

نحن هنا أمام بنية مشابهة لبنية الصورة المتقدمة.9) لقد دعؤنا المسند*العاجز 
معجميّا عن أداء وظيفته منافرأء وفي حالتنا هذه نجد النعت» الذي سسميه 
حشوا*, عاجزاً بدوره عن أداء وظيفته التحديدية. وفي الحالتين نكون أمام 
كلمات تجعلها معانيها عاجزة عن إنجاز الدور الذي يسنده إليها النحو. بل قد 
يمكنفاة بالأفتمار على النعق: اعتتان المنتائرة والحهو مطيق من سين الضورة. 
الواقع أن النعت إذا كان عاديا في :أ > ب - ج فستجد بأن هناك 
حالتين: للقدوة + ش ش 

6 أ »ا ب - 0 الذي هو حالة المنافرة. 

2) أ »ا بي - أالذي هو حالة الحشو. 

تلأجل أن ايز المت وظيفشةه يتبفق. ‏ 1. أن ,يتطيق على جزمن الاسم : 
2. ألا ينطق إلا على جزء فقط. ولِؤ لم يلائم أيَأً منها أو لاءَمَهَا جميعاً لاغتبر 
شاذاً. إنه لا يلائم أيّ جزء من الموصوف. في الشذى الأمنُود وينطبق عليها جميعا 
في حالة الزمرّد الأخضر. سنظهر الآن بواسطة التحليل الإحصائي أن نعت الحشو 
يميز اللغة الشعرية. وقبل الإقدام على هذا العمل ينبغي في كل الأحوال أن ندفع 
اعتراضًا ممكنا. 


4) إشارة إلى الفصل السابق حيث درس الكاتب الصورة الإسنادية تحت عنوان 608هغ601:م هآ. 


136 بنية اللغة الشعرية 


إذا كانت متافزة غبارة القشذى الأسوه بادية للعيان: فان:الأمر لبس كنذلك 
بالنسبة ل الزمرّد الأخضر. فالانزياح يبدو هنا أضعف بكثير. ولا شك أن بيان 
خطرة الزعرة لأايفين» لآن ذلك تعرفه ملفا اذا كنا تمل هده العا زه اننا 8 
نتمرد إلا على مبدإ الاقتصاد في الخطاب الذي يتطلب الاستغناء عن الكلمات غير 
الضرورية؛ غير أن مثل هذا المبد! القائم على قانون «أقل جهد» يبدو أقل سيطرة 
من مبدإ التناقض الذي تخرقه المنافرة*. ولا يبدو في آخر المطاف أن الحشو* 
والمنافرة يمثلان نفس المستوى الوظيفي. والواقع الأكيد أن الأمر يتعلق بانزياح 
مق تفن الجتين: فلتتأمل عتارة لوكولت 3و ليل : 

فالفيلة الحرغاء جه إلى موطتها الأصلى» 

إن اتويات لا يكمن اهنا قن سخرة كون الضقة: له تخيرنا معدايه !3 إننا تمل يعدا 
أن جلود جميغ الفيلة حرشاء. أما لو كانت الضفة خبراً وكانت العبارة «الفيلة 
حرشاء» فلن يكون هناك انزياح. قد تكون الصيغة مبتذلة إلا أن هذا الابتذال ليس 
عيباً لغوياً. إن نظرية الإعلام, حين استعارت كلمة الحشو من البلاغة قد 
أعلتها بالضط عستي الايعدال3 ان الخير لآ يتسقق الام المنيدة الحدية عي 
المنتظبر» ومع ذلك فلا توجد أية قاعدة لغوية تلزم اللغة بحمّل خبر مّا. إن نظرية 
الإغلام عقر لا نوفيا جار اللقنة: إى'في توق التواضل كددلواة اجتساعي” 
ولكون التواصل كذلك فإنه يتخذ له هدفأ خاصاأ يتسامى عن مستوى البنية الخاصة 
للرسالة» هذا المستوى الذي يملي علينا اهتمامنا الآن أن نتخذهء هو بالضبطء 
موضعاً لنا. 

إذا كانت كلمة الحرشاء في البيت الشعري المذكور تشكل انزياحاًه: 
فلكونها مكلفة بوظيفة التحديدء وهي عاجزة عن إنجازها. وباعتبارها نعتاء ينبغي 
لها أن تحدد نوعاً داخل جنس الفيل غير أن تلك الوظيفة ليس بوسعها إنجازها. 
النعت إذن لا يتصرف كنعت. هناك إذن انزياح* لغوي خالص. من زاوية أخرى 


5) إن الأمر هنا يتعلق بالحشو الخارجي الذي يعود إلى المتلقي. 
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يمكن التعبير بمصطلحات المنطق فنعتبر حينئذ الفيلة الحرشاءء عبارة تشير 
في نفس الآن إلى الجزء والكل. وفي المستوى النحوي وحده فإن الفيلة 
الحرشاء تشير بالضرورة إلى نوع من الفيلة أما في المستوى المعجمي فإن 
العبارة تشير إلى كل الفيلة»ء فيصبح الجزء ء حينئذ مساويا للكل. وتعق ترك أن 
الأمر يتعلق إذن بانزياح* من طبيعة منطقية. 

ولذلك فإن عبارة مثل الزمرّد الأخضر وعبارة اللازورد الأزرق 
(مَلارُمىي) هما صورتان مبتكرتان من الإبداعات الخاصة للشاعر. إن الابتكار 
والحفو» لبيدوان الفلين متضادينه رلكتهييا لا مكرنان كتذلك الاعسدنا تكو 
الصفة خبراً: فميارة الرمره أغطى فد لا تدل على أي ابتكان: يل إن الابتكان 
يكمن بالتحديد في جعل الصفة تقوم تغسفا بدورالنتك وهئ عتاجره: عن ذلك: 
وَيْهدًا كانت الصؤرة قعرنة: كنا معنت ذلك اغتمادا على الإخصات .وإن كتان 

الحينى التعين' ستقون حامطا عان لتقن الضفة نفك لذن اللحظة الي 

تتضرف فيها بشكل:غعاذق. إن غبارة قمياش أخضن تنتمى إلى النثر لكون :الصفة 
تحئة ففلاً قن هده التالة الاسم التوصوف: إذ لين كل القساص أحضي فلو وج 
لونان من الزمرد كما يوجد لونان من الألماسء فإن عبارة الزمرد الأخضر قد لا 
تكون اكز جاعرية الامقدر ساهرية الضارة الحاس أزرق. 

كل هذا يفترض أن الوظيفة الطبيعية للنعت هي التحديد» والحال أن موقف 
النحاة يتميز بالتردد أمام هذه النقطة فبعضهم مثل دَامُوريت خرن لفان 
بوجود نمطين من النعوت : النمط الأول اختزالي أي محدد والثاني زُخرفي أي 
إنه يزخرف. إلا أن المؤلفين لا يشيران إلى الطبيعة البلاغية لهذا النسط الثاني. 
الشيء الذي يمكن أن يوهم بأنه ينتمي إلى اللغة العادية. ومرجع تردد النحاة 
يكمن في اعتبارهم اللغة الأدبية لغة عادية, حيث النعوت غير المحددة ليست 
نادرة الوجود. وبهذا فهم لا يرون بأنها تشكل انزياحاً بالعلاقة مع المعيار. إلا أننا 
إذا كنا نحيل؛ بالعكس من هذاء على الخطاب العلمي فقظء وهذا ما ينبغي فعلهء 
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فحينئذ سيظهر الانزياح*. سنلاحظ في جدولنا الإحصائي بأن النعوت غير 
المحددة نادرة جداً في لغة العلم 3,66 * وحتى الحالات التي تظهر فيها هذه 
النعوت فهي الحالات التي يكف فيها المؤلف عن الحديث بصفته رجل علمء كما 
يؤكد ذلك محتوى الحديث. هكذا فإن جملة ك. برْتَارُ : «لأجل استحضار واحد 
من 'الآراة الأكشر شيوعاً في مادة ممائلة فإني سأستشهند في :هذا المنده بما كتبه 
الزميل العالم» والصديق ج.بِرْتو. إن نعت العالم حشوء ولكن ك.برْبَارُ اختارء وهو 
يتحدث عن زميل وصديق لهء حيلة أدبية. وتظل بقية النعوت محددة كما تبين 
هذه الفقرة من المدخل إلى الطب التجريبي : إن العلم لا يقوم إلا على 
المقارنة الحقة فمعرفة الحالة المرضية أو غير العادية قد لا تال إلا بمعرفة الحالة 
العادية» كما إن الأثر العلاجي لعوامل المرض العادية أو الأدوية ما كان له أن 
يفهم علمياً دون الدراسة المسبقة للأثر الفزْيُولُوجي للمؤثرات العادية التي تمس 
ظواهر الحياة». 
نلاحظ فوق هذا ان كل حالات الحشو* الأخرى التي رُصدت في النصوص 
العلمية تنتمي إلى أدنى درجات التصوير. وسنشير بعد قليل إلى ما ينبغي فهمه 
من ذللك. من حقنا إذن أن نستخلص أن النعت* يلعب عادة دور التحديد بطبيعته 
وأن كل نعت لا ينجز هذا الدور يعتبر انزياحاً أو صورة. وسنرى أن هذا الانزياح 
يظهر مع النثر وينمو مع الشعر. 
ويظهر تحليل النصوص أن هناك نمطين من الحشو النعتي وذلك حسب ما 
إذا كان الإسم اسم جنس* أم اسم علم*. 
1 - إسم الجنس : لقد قدمنا لذلك أمثلة : 
إن الفيلة الحرّشاءء المُسافرة في مهل وخشونة» 
تنّجة إِلَى أوطانها الأصلية عبر القَافي (لُوكُونت ذو لِئْل) 
زمرّدة خضراءً توّجت رأسَّة (فينيي) 
والفمْ محمومٌ ومشتاقّ إلى لأزَوَرد أزرق (مَلآرْمي) 
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إن الاسم هنا يشير إلى صنف*» والضفة تاطق على هذا الف بأقهة إذ ثلا 
وجود لفيلة غير حرشاءء ولا لزْمرّد غير أخضرء ولا للازورد غير أزرق. 


2ج بعلم 
أوفِيليا البيضاء تطفو كرنيقة عظيمّة (زائتو). 
إن الإسم هنا يشير إلى فرد وهو لذلك لا يقبل التقسيم. والتخديد هذا غين 
مفيد إذ إنه متحقق سلفاً. فالنعت* هنا حشو* إذ لا توجد أوقيليا أخرى غير 
والشمس الخ.. وهكذا فالنعت حشوٌ في : 
الفمر الأريقة 
يلمع في الغابّات (فيرلين) 
ومع ذلك ينبغي تمييز الحالات حيّث الواقع المفرد في المكان يقبل التوزع 
أو الاتقسام داخل الزمن. من هذا القبيل القمر التام (البدر) القمر الجديد (الهلال). 
فالنعت هنا ليس حشوا*. ونجد نفس الثيء يحصل مع روما القديمة إنها تعارض 
روما الحديثة إلا أننا نجد حالة الحشو في : 
ولكن المجوهرات الضائعة في تدمر القديمة (بُودْلِيرُ) 
أذ أنه لأ توعد الااتدص قديمة وبالعيجة فإن النعت 'رائن:6) 
وتحت عنوان اسم العلم نفسه ينبغي إدخال أنماء الجنس المزودة سلفاً 
بمحددات تلك الأمماء التي يطلق عليها بَالي «أسماء لأعلام الكلامية» هكذا نجد أن 
كلمة أشقر في قول هيكو : 
لأجْل رفع رأسك الاشقر (هيكو) 


6 ذلك على الأقل بالنسبة ل «68065: غطعةم» حيث تحيل أوفيليا على هاملت وتدمر على المدينة الدارسة. 


0 
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حشو مادام واضحاً أن شعر رأس الفتى اليوناني وحيد اللون. ونفس الحالة نجدها 
في قول قيرلين : 
لآ تُمَرْقاهٌ بكلتًا يَديْكُمَا الِيْضاوَيْن (فيزلين) 


إن حالة اسم العلم* هذه لمهمة لأنها تظهر المعنى الخاص الذي ينبغي أن 
تزه الك الحفوة احين هما يظهره 5 الجنس*. والواقع أن استعمال نفس الصفة 
كمسند قد يعيدها إلى سلوكها الأول. فقوله إن أوفيليا بيضاء أو رأسك أشقر 
جمل قد لا تفاجئنا. ونظرا لكون هذه الصفات غير مشهورة في أوساط الجمهور 
فإنها تنفلت من إسار الحشو بمعناه المبتذل. ويلاحظ بأنها ليست شاذة إلا لأن 
الشاعر قد البتضملها كنعوت أي أنه فرض عليها 'وظيفة لست مق اخختضاضها: 


وإذا تم التعرف على أنماط الحشو النعتي الرئيسية فبوسعنا أن ننتقل الآن 
إلى الإحصاء المقارن تبعاً لمنهجنا المعروف وذلك بأن نعدد نعوت الحشو في 
مجموعة تصل الئ مائة نت مأخوذة بالضدقة هن عمل المؤلفين الموضوعيق فيد 
الدراسة. لقد ارتأيناء في البداية» الشروع بمواجهة نسبة الحشو في اللغات العلمية 
والأدبية والشعرية. ولهذا الغرض اخترنا مؤلفين ينتمون إلى نفس الواقع اللغوي. 
لقد درسنا لذلك ثلاثة من العلماء وثلاثة روائيين وثلاثة شعراء من القرن التاسع 
عشرء وقدمنا نتائج هذه الدراسة في الجدول السادس. والفرق واضح جداً ولا 
يحتاج إلى مراقبة إحصائية» إذ تسير من معدل 3,66 * عند العلماء إلى 16,66 
عند الروائيين و 35,66 * عند الشعراء (الجدول 91). 
وإضافة إلى ذلك فقد نظرنا إلى هذه المعدلات بالقياس إلى مجموع النعوت 
أذوة تيز يننهاء غير أثنا بذلك اعتبرنا النعوؤت المثافرة عادية. وخلافا لذلك فلو 
تم حذف النعوت المنافرة واقتصر على النعوت الملائمة وحدها فإن النتائج ستصبح 
دالة بشكل أقوى. أما بالنسبة للعلم فلا شيء يتغير في الحقيقة إذ أن هذا لا يقبل 
النعوت المنافرة. وفي النثر الأدبي تغيّر قليلاً لآن هذا لا يسمح إلا بعدد قليل من 
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الجدول 71 
نعوت الحشو (فى 100 نعت) 


العنين. ٠“‏ المؤلفون العدد التجموع- - التوسط 


يرتولى ب ب 
التكن الفلط باستو 0 5 11 36 


لك يزنان 0 3 


شفكوق د : 21 


النثر الأدبى بَلْرَاك .... 03 40 50 66 2 
مُوَبسَانْ 16 
فكو 0 45 
الشعر ....... يُوذلير .... 29 107 35,6 
مَلارمي. 33 
الجدول 7711 


النثر العلمى ‏ 3,66 

النثر الأدبى ١‏ 218,4 

58,5  .... الشعر‎ 

هذه النعوت ولكنها على العكس ستزداد كثيراً في الشعر حيث المنافرة وافرة. 


ِ 3 5 5 
7 لقد أدرج بودلير هنا لأجل تحقيق الانسجام مع هيكو ومَالآرْمِي في العينة الممثلة لشعر القرن التاسع عشر. 
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من حقنا أن نستخلص أن الحشو مقوم يميز اللغة الشعرية بما هي كذلك. 
ولسمح لأنفسنا هنا بفتح قوس يتعلق بالنثر الأدبي. الواضح أن هذا يستخدم بكثرة 
ما هذا النمط من الصور. وهذا يثبت بأنه من وجهة نظر أسلوبية لا يختلف عن 
الغسر إلا كبيا :لبن ال الأدبي الاخترا تلطا حيك تكل العسر الشكل الأقوف 
للأدب» والدرجة القصوى للأسلوب. إن الأسلوب واحد فهو يستلزم عدداً محدوداً من 
الصور هي نفسها دائما. والفارق بين النثر والشعر وبين حالة للشعر وأخرى تكمن 
فقط في الجرأة التي تستخدم بها اللغة الوسائل الممكنة والمسجلة ضن بنيتها. 

فلننتقل الآن إلى النمط الثاني من الحججء أي إلى مقارنة الشعر بنفسه على 
امتداد المراحل التاريخية: سنعود مرة أخرى إلى الشعراء التسعة المعهودين» 
بتقسيمهم دائماً إلى ثلاث مجموعات. وهنا سنحسب درجة الحشو بالعلاقة فقط مع 
النعوت الملائمة. وفي الحقيقة فإن وفرة النعوت المنافرة يمكن أن تفسد النتائج 
إذا لم تعمل على إلغائها. إن النتائج مقدمة في الجدول 7111 حيث يظهر التدرج 
واضحاً. ومع ذلك فإنه أقل بروزاً من حالة المنافرة. والكلاسيكيون يتحقق عندهم 
قدر كبير من الحشو وذلك يفارق ويناقض التهيب الذي واجهوا به المنافرة. ومع 
ذلك .ينبغي أن نأخذ بعين الاعتبار درجة إقوة] الصورة. في الدرجة الدنياء كما 
متلاحط يكون الحقو طيعا وسهل الاتعزال بحيت إن الاتزياح قد يمر أمام أعيتنا 
دون الانتباه إلى وجوده. إن الجزء الأكبر من النعوت الكلاسيكية ينتمي إلى هذه 
الدرعة الدقا الحشى: ْ 


وبعد هذا فإن الأرقام تصبح دالة بشكل خاص بمجرد ما نضيف النعوت 
المنافرة إلى نعوت الحشو ذين مجموع النعوت. حينئذ نحصل على درجة عامة 
للشذوذ اللغوي لكل شاعر فيما يتعلق بالنعت. إن النتائج (الجدول 1) تظهر فرقاً 
دالا من مجموعة إلى أخرى. بينما بالنسبة للوحدات الشاذة تبقى أقلية وسط 
الكلاسيكيين 42 * وتصبح أكثرية عند الرو يق 6 * وهي تكاد تستوعب 
كل الأمثلة عند الرمزيين 82 #. وهذا يعني أن 82 من 100 نعت في الشعر 
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الجدول 1/111 

المؤلفون العدد المجموع المتوسط 
كورني 42 
اسمن ذا به .: 48 121 3 7 
ا 31 
لامَرتين 55 
كو ااه 56 162 54 
م 51 
رامبُو 00060606 63 
قيرٌلين ا 67 200 166 
مَلآَرْمي 70 


الرمزي تكون إما منافرة وإما حشواً و 18 فقط هي نعوت عادية. ومالارمي يوجد 
على رأس القائمة 86 * ويمكن أن نتساءل عما إذا كان هذا الرقم القياسي قد تم 
تجاوزه. هل يوجد من المؤلفين من يصل بالشذوذ إلى 100 ؟ إن هذا السؤال 
يمكن أن تجيب عنه أبحاث في المستقبل. وبعبارة أدق فإن الشعر الخالص يمكن 
أن فضل إلى :هذه الدارئجة: 


04 بنية اللغة الشعرية 


الجدول <1 
النحوت الشاذة (المنافرة والحشوية) 


المؤلفون العدد المجموع النفوسطا 


كورني م “433 
رَاسين ا اك .31 505 126 12 


لامَرتين ال د 65:21 
هيكو ي ‏ --64 104 006 رز 
5 ل 
رَأمَي م 1 79002020 
قير 3 م ل د 8111700 2146 252 
مَلرْمِي ا 86202020200 


ما هو واضح أكثر في هذه الأرقام هو الانسجام الذي تبرزه وكما يظهر 
الحساب في , فإن مجموعة الرومانسيين ومجموعة الرمزيين لا توجد بينهما 
فوارق فيما يتعلق بعناصرها الداخلية. هذا في الوقت الذي نجد هذا الانسجام 
أضعف 8) عند الكلاسيكيين» ولكن هذا يعود إلى الاختلاف بين جسي التراجيديا 


8) إنه غير دأل إلا بالنسبة للحالة حيث تكون العتبة 0,01 وحسب. 
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حساب 26 (النعوت الشاذة) 


المجموعات القيمة القيمة الحد العتبة الفارق 
الكلاسيكيون 0.0.000 45ر4 664 0,01 غير دال 
الرومانسيون د 09027 22 0,0 غير دال 
الرمزيون ف 1017 322 0,0 غير دال 
الكلاسيكيون_الرومانسيون ‏ 7,74 418 0,01 دال 
الرومانسيون_-الرمزيون  ..‏ 5,40 4178 0,01 دال 


والكوميديا. أما بالنسبة للشعراء الغنائيين» وهم الشعراء بالمعنى الدقيق للكلمة: 
فالملافظ أن العدوة اللقوى يتحق لسري يك ريه ائلة لا مو حاقل ليق 
مؤلفي نفس الفترة. لاشيء يظهر الطبيعة الشكلية للشعر أفضل من هذا. انه مصنوع 
كافلةنسن الاتزيانساك الت «قظل عرعييا هي نهنا واخل عض هنا هذا يطل 
لوظائف مختلفة كالإسناد والتحديد. 22 ّْ 

إن كل شاعر يقول ما يرغب فيهء وبذلك فهو لا يشبه أحداً. ولكن إذا كان 
فا روهزلل اما به رشعم لان طرة القير لسك امه به ينا عظل 
كيفياً طريقة تعبير جنس معين» وكمياً طريقة تعبير خاصة بعصر ما. لا يوجد 
لان قورف إذا كنا متفن كله لساك اجموعة الكلدات :رلك ترجه الغنة قري 
إذا كان المقصود بلغة تأليف الكلمات فيما بينها أي تركيبها في جمل. نحن هنا 
إذن أمام جملة شعرية ليس بفضل مضونها لكن بفضل بنيتها. 

إن التشابه البنيوي بين الحشو* والمنافرة* يظهر أيضا على مستوى نفي 
الافزياع إننا تلج على القول*[ق اللنة«العمزية لغة حائح حمتوه والحدين يودي ينا 
إن عيم مسرل فيسل الجزة يجارق الكل: :وإنا اعتدها الجملة الومذوة 
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الخضراء فإنها تشير إلى نوع ضن جنس زمردة خضراءء ولأجل أن تستعيد 
الجملة معناها ينبغي أن يكون اختزال الانزياح ممكناً. إنه ممكن دائما كما 
سنرى. ولكنه يبقى متفاوت الصعوبة. وهذا ما يسمح لناء انطلاقاً من هذا المعيار 
بالتمييز بين الصورء وذلك بحسب قوتها المتفاوتة. 


يظهر أن الانزياح الذي يتحقق مع النعت الزائد يمكن اختزاله بحذف هذا 
القمية. إلا أبن إخزاءا هن بهذا الفتيلة يعدو مشسيفا ‏ الفرفة! لحاطرة فى النص واد 
إدراتها قد وعذا ممكن بواشلة تغبير العيازة أو ينتيل اعد عتاصرهنا :ومنا ءا 
الانزياح* ناتجاً عن التعارض بين المعجم والنحو فمن الضروري تغيير احدهماء 
بتغيير معنى الكلمة أو بتغيير وظيفتها. 


تكن القريجة الأول لقي الانريام فى غير الرظيفة .وقى العقيفة :فنإن 
هذه العملية هي الأسهل. يكفي لأجل هذا تحويل النعت* إلى الحال*» أي بفصل 
الصفة: 


يكمن الفرق بين النعت* وبين الحال* (أو النعت المنفصل كما يسميه 
غُرِيبيش) في مجرد تحقق أو عدم تحقق الوقف بين الاسم والنعت. إننا نستطيع 
تأويل الجملة الآنية : بيِيرُ المريضٌ لا يستطيع الحضونٌ ب بُبِينُ مريضاًء لا 
فطع أن يكن ويوتم الصيفة الأخيرة مدي يرن الفعت ولك المتدوة أن 
اليك المتشمل ال تيد لداقى الكتيية: وطينة فد يدية .و إنما له ولشفنة بعادي 
إنه نوع من الإسناد الثانوي الذي يكتسب بشكل طبيعي قيمة التعليل أو الجزاء أو 
الحال الخ. وعلى سبيل المثال فمعنى الصيغة السابقة هو «لكَْن بُيِيِرُ مريضاًء لا 
تحط المع الا أن عق اليه لينيك كته الا اذا كات المعة قبوح يذلك 
مَعتحفنا: 


إن حبي المجامل قد أصبح يقنعني 
بأني أراه يعتلي عرش غرناطة (كورني) 
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يمكن ذهنياً أن تتحقق الوقفة* بالشكل الآتي ويصبح النقل ممكناً9) 
إن حبي» مجاملاء قد أصبح يقنعني 
وهذا لم يكن ممكنا إلا لأن معنى الصفة سمح بذلك. فلأن الحب مجامل 
أمكنه أن يقني: إن النعت ينبم بتحويله إلى .ال لأنه ستطيع أن يكتسب 
قيمة تفسيرية. ففي المثال : 
وفي هذه المعرفة الجوفاء التي سيّبحث عنها بعيداً. (موليير) 
نجد الصفة تكتسب معنى الجزاء. فهذه المعرفة يبحث عنها بعيدا حتى وإن كانت 
جوفاء. هذه الأمثلة تجسد الصورة في درجتها الدنيا. 
إلا أن هناك حالات ‏ تعاكس الأمثلة السابقة - يمتنع فيها معنى الصفة عن 
التحويل السابق. إنه يمتنع عن اكتساب أية قيمة ظرفية داخل الجملة. وهذه هي 
حالة الفيلة الحرشاءء إننا لا نستطيع أن نقبل بأن الفيلة تتجه إلى موطنها 
الأصلي لأنها حرشة. وأيضا فإن الزمردة الخضراء لم تتوج الهامة لأنها خضراء؛ أو 
وَلَوْ أنها خضراء. 
الإمكانية الوحيدة أمامنا هي تغيير معنى الصفة بطريقة لا تشعرنا بأي تمنع 
من جهتها أمام محاولتنا. أي إننا هنا أمام استعارة تأتي لكي تضاف إلى التغير في . 
الوظيفة. العملية هنا تؤلف بين التجوز المعجمي والتجوز النحوي. ان العملية هنا 
أصعب بشكل ظاهر. وهي تمثل الصورة في درجتها الثانية. هكذا فإذا استبدلنا 
عبارة الفيلة الحرشاء ضمن سياقهاء فإننا نرى إمكانية تأويل الحَرّش كرمز للقوة 
والصلابة. وهذا يفسر بأنه في الصحراء القاسية حيث لاشيء يتحرك فإن الفيلة هي 
وحدها التي تسافر. ونفس الشيء نلاحظه في المثال الآتي : 
لق صِعَدْنًا يوماً إِلَى هذا الكتاب الأسْوّد (هيكو) 


9) المطلوب أن ينتبه القارئ إلى تطبيقات المؤلف على الأمثلة الفرنسية هنا. أما الترجمة العربية فإنها تقربها فقط من 
الأذهان وبهذا فإن أخذها باعتبار آخر غير هذا قد يضلل القارق. 


148 بئية اللغة الشعرية 


.| إن الصفة لا يمكن أن تكتسب قيمة ظرفية مع الآحتفاظ بمعناها الحرفي. 
إلا أننا إذا نسبنا إليها معنى استعاريا فإنها حينئذ تكتسب صفة الجزاء. «الفتيان 
صعدوا نحو الكتاب رغم مظهره المخيف». 

أغين النعوت الحشوية* التي تجدها في النثر الأدبي» وعند الشعراء 
الكلاسكيين: تنتمي إلى المرتبة الدنيا من الصورة. وهنا يكمن بدون شك سبب 
اعتبار النعت الحشوي* شيئاً عادياً. لقد اعتبرنا هذا النوع من النعت كمسند ثانوي» 
كوصف إضافي يدرج في الجمل لغاية مبرّرة. لم ننتبه إلى أن المسند الشانوي 
ينبغي أن ينفصل عن الامم من جهة, ؛ وينبغي أن يبرر نفسه بمعنأه من جهة 
رف . في الحالة الأولى يكون الفارق خفيفاً ويمكن أن يمر أمام عيضا ووم 
الانتباه إلى وجوده. إلا أن هذا الفارق يكون صارخاً في الحالة الثانية» وهي الحالة 
الأخيرة التي ت: تتحقق عند الرومانسيين» ويكون أقوى عند الرمزيين. هنا تسيطر 
محريام القصوى. لن نقدمء هناء أكثر من مثال واحد إذ إنه يمثل أقصى 
حالة في الحشو. 

والفم 0 م ومشتاق إلى لأَزوَرد أزرقَ 

تعني كلمة اللأزوز يد أرق إن هذا لحشو خالص. إلا أن هذا الحشو يمكن 
التفاق لو إن كلنة أرق اتخذت لها على سبيل الاستعارة معنى آخر غير المعنى 
الاصطلاحي. 

هكذا نلاحظء مع الحشو ومع التنافر» وبالنظر إليهما من جانب الشدة؛ أن 
الشعر الفرنسي يظهر أمامنا كانزياح مطّرد النمو. 


لمانا 


عل قات وجوده. إن ل ل ا 
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عنصرين» ولكنه يعتمد على غياب واحد منهما. وبهذا المعنى نستطيع تقريبه من 
الحذفء ولكنه يختلف. مع ذلكء عن هذا في أمر واحد : إن الحذف غياب لعنص 
ذاخل الجدلة إلا أن هذا العنضري تتلزمة نفين الجملة وتتشدعيه. تشاز الصورة 
التي نخوض فيها الآن» بالعكس من ذلكء بانعدام عنصر يقع خارج الجملة أي في 
السياق* أو في المقام*. ولهذا السبب فإن هذا النوع من الصور ينفلت من تحت 
أغيبنا فلو أعذنا جملة مكل + «لقذ جاء بالأمين» لدت لعا :عادنة تناماً. والجطلة: 
لأجل إنجاز وظيفتها بشكل عاديء تستلزم وجود عنصر خارجها ذلك العنصر الذي 
يكون دائم الحضور في النثرء أما الشعر فإنه يسقطه في الكثير بواسطة نقص 
مطرد يعتبر بالضبط مصدر تشكل الصورة. 

تفترض عملية التواصل وجود رسالة* وقانون* يقوم كل واحد منهما بوظيفته 
مسرل عن الأحن الأأقه يكن ذاخل الرودالة أن مهي غلافاتك. عتشائكة مين 
الرسالة والقانون. هذه العلاقات التي يحللها ياكبسون في الكلمات الآنية : 

«إن الرسالة (ر) والقانون (ق) المتضَّن هما معا دعامة التواصل اللغوي. إلا 
أنهما يقومان بوظيفتهما بطريقة مزدوجة : إذ نستطيع أن نعتبر أيا من الاثنين تارة 
كموضوع الاستعمال وطوراً كموضوع الإحالة*. بهذا فإن رسالة يمكن أن تحيل 
على القانون أو على رسالة أخرى» ومن زاوية ثانية» فإن الدلالة العامة لوحدة من 
القانون قد تستلزم إحالة» إما على القانون وإما على الرسالة. وبالنتيجة يجب 
التمييز بين أربعة أنماط مزدوجة : 

1 - نمطان دائريان حيث الرسالة تحيل على الرسالة (ر/ر)» وحيث القانون 
يحيل على القانون (ق/ق). 

2 نمطان متداخلان : حيث الرسالة تحيل على القانون (ر/ق) وحيث 
القانون يحيل على الرسالة (ق/ر)»9) 


0) 176.م .غ11 .ع1 1ممغع عداو لأوتداعمنا عل متهووظ 
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لن نهتم هناء من بين هذه الأنماط الأربعة» إلا بنمطين» إذ تتولد عنهما صور 
شعرية مهمة. إنهما معأ يصدران عن القانون ويتجهان إما إلى الرسالة وإما إلى 
القانون. وبعبارة أوضحء فمادامت الرسالة هي المصدر دائما فإن العلاقتين يمكن أن 
يرمز إليهما ب (ر.ق.ر) و (ر.ق.ق). ولكن يمكن ‏ توخياً للاقتصاد ‏ الإشارة 
إليهما ب (ق.ر) و (ق.ق). 

يوجد في اللغة صنف خاص من الوحداتء؛ يطلق عليها حَسبرسن اسم 
1665 [إشاريات]* وهو يعرفها : «بأنها صنف من الكلمات يتغير معناها بتغير 
المقام*77) والمثال النمطء على هذاء هو الضير. فالضير أنا يدل حسب القانون» 
على الشخص الذي يبث الرسالة. إلا أننا نرى أن هذه الإشارة تظل ناقصة. فالضير 
أنا (عكس الامم الذي يشير إلى شخص بعينه) يمكن أن ينطبق على أي كان. 
ولأجل رفع الالتباس تنبغي معرفة هذا الذي يبث الرسالة. هذا الاخبار يزودنا به 
المقام في اللغة المنطوقة : الباث هو الذي يتلفظ بالأصوات. 

إلا أن القصيدة شيء مكتوب» 07 المكتوبة تتحقق خارج المقام. من هنا 
فإن الرسالة بنفسها هي التي يجب أن تزودنا بالخبر 8 ولا يمكن للضمير أن 
فورض بالفعل: الاير في الخطاب المكتوبء إلا إذا تحقق الامم في السياق. إن 
اللغة الكتوبة تجسد بهذا حداً معينا من الحشو بالعلاقة مع اللغة الملفوظة أو 
المنطوقة. الرسالة تحمل بالضرورة توقيعاء كما أن السيرة الذاتية تحمل امم 
المؤلف. أما في الرواية المكتوبة بضير المفرد المتكلم أنا فإن هذا الضير يشير 
إلى كائن وهمي ما في ذلك شك. ولكن هذا لا يمنع من الإشارة إليه ومثوله 
داخل السياق. بعد هذا ماذا يحصل في القصيدة. من يقول أنا في : 

أنا المغمومٌ الأرمل المَهْمُوم 
أنا أميرٌ أكيتان المحرّومٌ من البرج 


17 1922 .0165هم] .عع لاعطمآ لعورءووء1 01010 
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القصيدة لا تقول شيئا لأجل الإجابة عن هذا السؤال. إن الضير لا يشير إلى 
أية إحالة في السياق. وبدون شك فإن القصيدة مَمُهُورَة بتوقيع» ولها مؤلف هو 
شخص محدد. إنه» حسب قول نرقال» جيرار لَبْرُوني الذي يبدو أنه يمثل الإحالة 
التطلوكة . إلأنأن هنذا حديةه تنيطلى الليوية: لبيك التمينة اعترافا عاطنيا 
والأحوال النفسية لشخص معين مهما كانت عبقريته لا يمكن أن يهتم بها إلا 
أصدقاؤهء وعلماء النفس. من زاوية أخرىء يكفي لأجل الطعن ورد مثل ذلك 
البرهان تحويل الضير إلى الخطابء إلى هذا النداء الشعري الذي يشير إلى 
المتلقي» ولكن بطريقة ناقصة مرة أخرى. 

بنينِي أختي 
احلمي بالنعومة 

الوقن توتعة هذه الكلمات؟ إلى لغرأاما في ادك حك إلا أن التصيية لا تزؤدنا 
بأكثر من هذا عن هويتها. إن البَنَيّة ‏ الأخت تظل امرأة دون اسمء ودون ملامح» 
إنها «غير المسمى» شأنها شأن ذلك الذي يوجه إليها الخطاب. 

لقنو ها رل: انان سو تو أن تلن لقو علق الندلانة السندة والمععية 
قل الآقزاكة ني هيا الخجانه:وذلنك بر اسيئة الانجا عل رالسؤال او د 
أناء ؟ : «إنه في آن واحد شاعرٌ جوهريً ومطلق وصورة عن الشاعر مصاغة شعرياًء 
نرق أذ يعدم بها إن القاركه دوعو آيها القارى تسيه تدتما يلم إن القصيية 
نحو المكان المعدٌ له لأجل أن يشارك في العواطف التي يوحي إليه بها»12) 

هكذا نرى أن الضير أنا لم يعد مجرد «باث الرسالة». إن الضير يحيل على 
دلالة جديدة ليست مسجلة في القانون ومع ذلك تنبثق منه. إن غياب الإحالة التي 
يشير إليها القانون في الرسالة نفسها يحول القانون ويزوده بطاقة جديدة. لا نجد 
في المعجم الكلمة الدالة على الشاعر الجوهري والمطلقء إلا أن الصورة تخلق 


2) 149 .ص .5ج دعل عملت مرقع00) .2130 نا50 عمسمعناظ 
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هذه الكلمة. هذه الصياغة تعبر في الميتالغة عن دلالة تشتق من فعل الصورة نفسه 
باعتبارها معقلاة قوانين اللغة العادية. 


القصيدة شىء مكتوب وهي تتظاهر بأنها منطوقة. وهي بهذا تعطل قاعدة 
عامة لاسترائيجية الخطاب: إن الخطاب ملتزم بتمكين المتلقي من جملة من 
الأخباوالقي يتطلبها. إلا أن الحرص على الاقتصاد يجعل المتكلم يحذف أخباراً 
يستطيع المتلقي استنباطها من المقام* . وهذا نفسه ما يحصل في القصيدة مع 
الاختلاف فيما يتعلق بالمقاء*؛ لأنها في حالة القصيدة يكون هذا المقام غائباً. من 
هنا فإن كل الكلمات التي تهيأ لأجل التحديد تصبح عاجزة عن القيام بوظيفتها. 
إنها تشير دون أن تشير. وهذا ما يحصل مع أسماء الإشارة. إنها داخل المقام تقوم 
بوظيفة النّصبة*, إذا شئنا استعمال مصطلحات يورس إذ تصاحبْ الإشارة المحيلة 
على المرجع. هذه الكلمات تحيل في الخطاب المكتوب على شيء تم ذكره 
والإشارة إليه بواسطة الرسالة نفسها. وفي القصيدة نعدم الإحالتين معاً. 
أنظر فوقَ هذه القنوات 
كيف تنام هذه السفن 
يجب في غيبة المقام أن تكون القنوات والسفن مذكورة مرة أخرى في الرسالة. إلا 
أق القض لا يحل فيعا من هذا: وبطبيعة الحال فليس ذلك حاصلاً بسبب الحرص 
على الاقتصاد. كما أن الشعر يمكنه أن يمارس ويحقق الحشو عندما 23 تتحقق الرغبة 
والإرادة في ذلك. 
هناك, كل شيء منتظم وجميل 
عناك» الثمنة والسكينة والتشوة 


هذا خبر تتضينه القصيدة ثلاث مرات. إن الغياب هنا متعمد. والغاية هي شحن 
الكائنات والأشياء التي تملا العالم الشعري باللاتحديد. وفن هذه الصورة أساساً 
ينبع ذلك الانطباع بالواقعية الباهتة المضببة والسرية حتماء تلك الواقعية الملازمة 
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لمقولة* الشعر نفسه. ليس الغموض الذي يلف الأشياء صفة عارضة ناتجة عن جهل 
ظرفي وقابل للإزاحة. إنه سر في نفسهء إنه المجهول دائما مم طرف الجميع. 

يمكن أن يكون التناول الشعري للمحددات الزمانية والمكانية موضوع نفس 
الملاحظات. فهذا موضوع جدير بتحليل مطول» وسنقتصر هنا على تقديم بعض 
التوضيحات. 

توغ ل ظروق القناة كل غدا امس قتديما اأوظرؤف التكان كل هنا 
هناك هي الأخرى ضن مقولة 51865 [الإشاريات] إنها جميعاً تمزج القانون 
والرسالة. غداء مثلاء تدل على اليوم الذي يلي زمن التلفظ بالرسالة؛ أمس اليوم 
السابق له. ولكن السياق*, هنا أيضاً وفي غياب المقام*» هو الذي ينبغي أن 
يزودنا بالخبر المطلوب. وهذه هي المقتضيات التي لا يحترمها الشعر هي الأخرى. 
هذه الكلمات التي وضعت لأجل تحديد يوم بعينه تشير إلى كل الأيام ولا تشير 
إلى أي يوم» فاستعمال الشاعر لهذه الكلمات يتم بشكل يقلب وظيفتها لكي تصبح 
وظيفتها اللا تحديد بدل التحديد. 


يمكن التعبير عن نفس الرأي فيما يتعلق بأزمنة الأفعال. انها تحيل كلها على 
المضارع الذي هو زمن التلفظ. المقام هو الذي يعين زمن المضارع في اللغة 
المنطوقة. إلا أن القصيدة تفتقد هذا التأطير الزمني. والتاريخ الذي قد يديل به 
النص يحيل على تاريخ صياغته» أي أنه يحيل على زمن يتسامى عن الخطاب. 
تتصرف القصيدة هنا أيضاً وكأنها ملفوظة ,أو منطوقة) إذ إنها تفترض أن المحور 
الزمني معطى لنا بمجرد التواصل. ولكن بما أن التواصل الكتابي لا يتأطر ضن 
الزمن باعتباره حدثاء فإنه ينبغي أن يذكر هو نفسه محوره المرجعي : لقد كان 
في عام النعمة كما تقول الحكاية الكلاسيكية. ومثل هذه الإشارة تنعدم في 
القصيدة. إن الحكاية تقتحم الماضي الذي لم يتم تعيينه. 


لم تكن الحقول سوداء ولم تكن السمّاوات كثيبة 
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إن الماضي يفقد نسبيته التي تحده؛ وكأنه كان ماضياً دائماً وبهذا تضفي الطاقة 
المقارفة للغوز غرى لتيب ليها قبع الطلقة: 
تخضع هذه الصورة نفسها المحددات المكانية لنفس التغيرات. عندما يقول 
الشاعر : 
فلْنذهَب إلى هناك حيث ستعيش سَويَاً 
إن هناك تشير بسبب انعدام الإشارة إلى هنا في السياق" إلى كل الأماكن, 
ولا تشير إلى أي مكانء إلى أي مكان خارج العالم وفي مكان آخر والذي هو , 
كذلك بالطبيعة بفضل نوع من الغياب الذي لم يعد معاكساً الحضور. 
فريد هو تأثير هذه الصورة القائمة على مجرد الفقد. انها كفيلة بأن تحول 
الوجود إلى جوهرء والنسبي إلى مطلق. وهكذا فكلمة مثل آخر تفترض معطى 
هو نفسه وبالعلاقة معه يبقى الآخر آخر. ولكن مكفى أن تخد نفسه هذه في 
القصيدة لكي يصبح التحول نوعاً من صفة الطبيعة وهذا ما يفعله كرُسيلاسُو دي 
"لت لكان حو 
لنببحث عن جبال ووذيان أخرى 
عن شعاب مُزْهرَّة ظليلة 
حيث كلمة آخر المكررة أربع مرات» تصبح مسنداً وحيداً يكفي لوصف الشيء 
العام ا لخر يدول بذك ضير التيدود اننا سارل ْ 
النمط الثاني من البنية المزدوجة (ق/ق) ينتج نفس الجنس من الصور. 
تماق هذه البدية أسادا بلياء الأعلام بحيت الدلالة كما يقول ياكنسون + «لا: يمكن 
أن تعرف خارج الإحالة على القانون. ففى قانون الإنجليزية تدل 3609 على 
شخص يدعى 367597. الدورة واضحة. الاسم يشير إلى من يحمل هذا الامم/3» من 
هنا فإن امم العلم لا يمكن أن يكون ذا دلالة إلا إذا كان حامل الاسم حاضراً سواء 


3) 2.117...ولهووط 
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عملياً بالمقام*, أم بواسطة وصفء (الوصف بمعناه المنطقي) متضيّن في الرسالة 
تجد هنا أيضًا القصيدة مقصرة في مهامها. الوصف منعدم والاسم بسبب ذلك 
قل لي يا أكاط أيَطيرٌ قلبَّكَ أحياناً ؟ 
بعيداً عَن المُحيط الحَالك» عن المدينة القذرّة. 
عن محيط آخر حيث يشرق الضياء (بوذلير) 


من هي أكَاط ؟ القصيدة لا تقول شيئا. والعلماء يمكن أن يستسلموا من جديد 
للعبة الفرضيات. وهم بذلك يقدمون الجواب عن سؤال غير مطروح. أكَاط ليس 
اسما مستعاراً وليس اصطلاحاً كما هو الأمر مع أمماء الكوميديا الكلاسيكية. إنه اسم 
امرأة» إلا أنه لعدم انطباقه على امرأة بعينها فإنه يحيل على كل النساء ولا يحيل 
على أية امرأة. أكَاط ليست امرأة بعينها معروفة من طرف المؤلف» ونحن نجهل 
هويتها. إنها ليست مع ذلك أية امرأة. نستطيع باستعمال كلمات سُورُيُو تسميتها 
امرأة جوهرية ومطلقة: إن هذه الصياغة شأن صياغات أخرىء من نفس النمط 
الذي سبق أن استعملناه ‏ الماضي ماض دائماً والغياب دون الحضور ‏ تشكل 
محاولة لوصف مالا يوصف. إننا لا نعطى لهذه الكلمة المعنى شبه الأسطوري الذي 
كقيرا نا ]على الهانبالدنبة إلكذا لا ايوضفا ينل فلل استعالة أن تمل النكر 
يعبر بفعالية - أي أن يعبر دون صور ‏ عن ذلك الذي يستطيع الشعر وحده التعبير 

إن المدلول الشعري ليس مستعصيا عن العبارة. فالشعر يُعبّر عنه بالصبط. 
والشق أن الندلول الفعرق لآ يكن التعير عليه في النقرء لأنه وشو بالتالم 
المفهومي حيث اللغة تؤطر دلالتها. ليس الشعر اللغة الجميلة لكن الشعر لغة 
يبدعها الشاعر لأجل أن يقول شيئا لا يمكن قوله بشكل آخر. 


التعيل العانين 
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بتناولنا للوصل* نتناول صورة قلّما كانت موضوعاً للدراسة إلى حد الآن» 
رغ أنه يفكيل إحدق الأذرات الأكثل تسيا ليس للقمر فحسي» بل وللرواية 
أيضاًء والرسم والسينما المعاصرين كذلك. ذلك أن الإسناد* والتحديد* وظيفتان 
لغويتان خالصتان» في حين يتجاوز الوصل مجال الكلام بكثير. والوصلء بمعناه 
الأغم» يعني الجمع. وهذا شيء دكن أو بعل داقل الخطاي كنا يكن أن 
يحصل خارجه, في تعاقب صور شريط مثلاء أو على امتداد لوحة زيتية. وأكثر 
من هذا يمكن أن يحصل الوضل في المكان الواقعي. فاللقاء الذي تخيله لُتَرِيَمُونْ 
نين النظلة وآلة الخياطة قوق طاولة التفري اليس هيا أخر الااتحفيق صررة 
الوصل في مستوى الوجود. 

ولن نخصصء مع ذلكء للوصل سوى دراسة موجزة:» إذ مادام الوصل يقيم 
علاقات وطيدة مع الإسناد يمكن أن نطبق على أحدهما ما نطنبقه على الآخر. 
وتلافياً للتكرار فإننا لن نهتم إلا بما يميز الوصل. 

لنؤكد أولاً أنه إذا كانت الوظيفتان السابقتان (التحديد والإستاد) قد حصرتا 
اهتمامنا داخل الجملة فإن الوصل سيسمح» خلافا لذلك» بتوجيه نظرنا إلى تعاقب 
الجمل تعاقب ارتباط» أي إلى الخطاب*. ش 
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يتحقق الوصل في اللغة العادية في صورتين» إحداهما ظاهرة بفضل أداة 
الربط التركيبية التي يمكن أن تكون أداة ربْط (و. أو. ولكن الخ) أو قيداً [ظرف» 
حال...] مثل (في الواقع رغماً الخ) والثانية مضرة وتتحقق بمجرد القرّان* دون 
أداة. وهكذا نستطيع أن نقول : السماء زرقاء والشمسٌ دافئة؛ كما نستطيع أن 
تقول السماء زرقاء. الشمس دافئة» ومن الجلي أن الصيغة الثانية تُماثل الصيغة 
الأولى من حيث الدلالة رغم تجردها من أداة العطف. 

إن القران» يعتبر في الواقع» الطريقة الشائعة للربط. يجعل حضور أداة 
العطف و مع بداية كل جملة الخطاب ثقيلاً جدأء لذلك يميل الكلام إلى مجرد 
القران. فإذا كانت هذه الطريقة شائعة فلا يمكن اعتبارها صورة. ورغم أن البلاغة 
التقليدية أطلقت امم الفصل* على حذف الرابط فإننا نعتبرٌ القرّانَ الشكل العادي 
الوضل: وعدا ها يو كده ح.انطواف تعتدها يرق الخطان بباغتاره :توصلا معدا ١‏ 
ويعود بعد حين إلى تفسير هذا التعريف بالكلمات الآتية؛ «حينما يتحقق الكلام 
الخطاب المتواصل» يوجد حتماً تتاب تَسَلْسُل ووانتصار وضّل الجَمّل». نلاحظ 
من زاوية أخرىء وفي أغلب الحالات» أن الجملة اللاحقة تعيد كلمة من الجملة 
السابقة» ويتم ذلك إما بشكل مباشر وإما بواسطة ضير. وهذا لا يشكل قاعدة بل 
هو نتيجة للمقتضيات الدلالية المُضيرة. 

إن الوصلء شأنه شأن أية وظيفة أخرى» يخضع للمقتضيات النحوية المُقمّدة. 
ويمكن القول عامة إنه يستلزم؛ في الآن نفسه الانسجام الصرفي والوظيفي 
للكلمات الموصولة. فأول ما ينبغي لهذه الجوايولات هو أن تنتمي إلى نفس 
المقولة وهذا لازم على الأقل في الفرنسية الحديثة. لقد استطاع سان سِيمُونْ أن 
يقول : «طلبت منه أن حدر راك يقول له». الشيء الذي لا يمكن أن يُسمح به 
اليوم. ومن زاوية أخرى» يطلب في الموصولات أن تنجز نفس الوظيفة. ولهذا فلا 


1) 1.2.16 .1 .مأ هصتلهمم هآ 
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يكن التدول الا لف غائى من النزكتام والأسبجوع النتضرم» فلي اللطرقيت» 
المكمّلين نفس الوظيفة أي الظرفية 

هل توجدء من وجهة نظر دلالية» قواعد خاصة بوظيفة الوصل ؟ فلنأخذ 
الصيغتين التاليتين : 

يهطل المطر و2 و2 يساوي أربعة 
يول أشقر وشريف. 

لا مأخد على الصيغتين من وجهة نظر نحوية خالصة. إن أداة العطف 
الواصلة تربط كلمتين منسجمتين نحويء جملتين في الحالة الأولى» وصفتين* في 
الحالة الثانية. ومع ذلك فإن هذه الصيغ» شأنها شأن مثيلاتها التي تم الاستشهاد بها 
في فعل الإسناد* تترك في نفس المتلقي شعوراً قويا بالتنافر. ولا شك أن هناك 
شعوراً بالانزياح* عن قاعدة لم تتم صياغتها بعد. ومع ذلك فإنها موجودة. ويشهد 
على ذلك أن لهذا 0 من الانزياح امماً يدل عليه. ونحن نسمي هذا الاتتقال من 
فكرة إلى أخرىء لا يربطها بالأولى أي رابطء من الديك إلى الحمار. وهذا بالذات 
5 يحصل مع الصيغ المطروحة أمامنا الآنء إنها تجمعٌ أفكارأ لا علاقة منطقية 
واضحة بينها. صحيح أنه من الصعب تعيين العلاقة المنطقية الموجودة بين الأقكار 
المتعاقبة. ومع ذلك فإننا لا نتردد في رفض خطاب نظنه يند عن هذا المعيا 
ونصفه بأنه خطاب مفكك و غير منسجم. ٠‏ ولهذاء كثيرا مغر يخرق دون أن 
يكون لدينا تصوّر للقاعدة المخروقة. ونحن لا نطمح هنا إلى أكثر من صياغة 
هذه القاعدة ولو بطريقة فجّة. 

وإذا قنعنا بصياغة عامة:؛ أمكن أن نفترض كقاعدة أن كل وصل يحقق 
وحدة معنوية ما بين الألفاظ التي يصل بعضها ببعض. وفي العمق» فإننا نجد 
أنفسناء بهذا الطرحء أمام الوجه الدلالي للقاعدة النحوية. ويتجاوبء بهذاء الانسجام 
المعنوي الذي يقتضيه المنطق مع الانسجام الشكلي الذي يقتضيه النحو. وبمثل 
هذا التعميم» يعبر أحد النحاة الكبار عن هذه القاعدة : «لايتحقق الوصل إلا عندما 
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تكوّن التعابير المتعاقبة في هذه الجمل» مجتمعة» كلا (مترابطاً) أي وحدة فكرية©) 
صحيح أن هذه الوحدة الفكرية أو المعنوية يمكن أن تقوم على مجرد حشد ألفاظ 
يتم إدراكها تلقائيا. إلا أن الوعي العادي لا يمكن أن يجمع في نفس الإطار 
المعنوي ألفاظاً متنافرة. إننا لا نفكر في نفس الآن في الطقس وفي نظرية 
فتاغوراس. 


ع للك ققد ارق شان فالق أن سجوفظ | "إلنيها يقة رخااسية إلينها 
فإن «جملتين تكونان موصولتين عندما يكون للثانية نفس موضوع الأولى»0© وهذا 
يؤدي إلى 'اعتبار الجملة الثانية المٌسْْدَ النفسي للجملة الأولى. وبَالِي يقدم المثال 
الآتي : «الثلوج تتهاطل (وبفعل تهاطل الثلوج أضيف) لن نخرج». ينتقد 
ج. أَنْطْوَانْ هذا الطرحَ في مستواه النحوي» ويلاحظ : «على المستوى النفسي... لا . 
توجد إلا الصّلات الإسنادية». 


وإذا سمح لنا يإبداء الرأيء فإن الإسناد لا يبدو لي متحققاً بين لفظة وأخرى 
وإنما بين اللفظين معا ومسند إليهة مضير. وهكذا يصعبء مع الجملة السماء 
وزقاف بوالعين: لامعة جعل القانتلة» الثانمة مهدا الأرلن: إن الأمن عكس 
ذلك هو اعتبار الفاصلتين* مسندين لمسند إليه مضير واحد. وهو : حال الطقس. 
ولنتذكر أن المسند إليه النفسي هو سوال يجيب عنه المسندٌ. فالفاصلتان تجيبان 
بشكل منطقي عن السؤال : كيف حال الطقس ؟ إن جملة السيد جَُورُدَان «نيكول» 
قرّبْ إلى الخفينء وناولني البعتي الليلية»» تصل فاصلتين لا تخفى علينا وحدتهما 
من حيث الموضوع.#) 


2) 50 .م 1947 مسعلاعا .عممع200 كتفعمموط يال عسما هزد .8062 عل .0 

3 56 .م علدئغضقع عداوناكئتسعمتآ .لاللهظ وعامقطك 

4) إن كل خطاب مكوّن من صلات متتابعة يؤطر بالضرورة في النظام الإسنادي الخالص. ويكون المسند إليه متضمنا 
بالضرورة» وقد يكون التعبير عنه في العنوان. 
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إن الوصلء عندما يُنظر إليه من هذه الزاوية» لا يصبح إلا مظهراً للإسناد. 
والقواعد المنطقية التي تصلح لأحدهما تصلح للآخر. إن طرفي الوصل ينبغي أن 
يجمعهما مجال خطابي واحد. يجب أن تكون هناك فكرة هي التي تشكل 
موضوعهما المشترك» وغالبا ما قام عنوان الخطاب بهذه الوظيفة» انه يمثل المسند 
إليه أو الموضوع العام وتكون كل الأقكار الواردة في الخطاب مسندات له إنه 
الكل الذي تكوّن هذه الأفكار أجزاءه. ولنلاحظ مباشرة أن كل خطاب نثري علميا 
كان أم أدبياً يتوفر دائماً على عنوان» في حين أن الشعر يقبل الاستغناء عنهء على 
الرغم من أننا نضطر إلى اعتبار الكلمات الأولى في القصيدة عنواناً.9) وهذا ليس 

د 
إهمالاً ولا تأنقاً. وإذا كانت القصيدة تستغني عن العنوان فلأنها» كما سنرى» تفتقر 
إلى تلك الفكرة التركيبية التي يكون العنوان تعبيراً عنها. 

لعن فيثك أن الانسجام. الفكري شيء يتحقق في الفكر العلمي» وليس ضروريا 
امتحصان الامتلة: كل حيلة هود عادة إلى الجيلة البوالية و اذا امف هده 
الروابط فلأنها تكون من قبيل البديهيات التي يفترض المؤلّف» عن حق» أن القراء 
قادرون على استحضارها. والأمر ليس كذلك في الشعر وخاصة الحديث منه. إذ 
يوجد بين الكلاسيكيين والمحدثين فارق أساسي بصدد هذه النقطة. 

يمثل الشعر الكلاسيكيء وعلى الأقل عند الشعراء الذين درسناهم» نموذج 
الخطاب المنسجم. الوصل النحوي هنا يربط دائما بين الكلمات المنسجمة منطقياً. 
وكل الأمثلة من الجمل الموصولة التي تم إحصاوها لا يمكن الطعن فيها من هذه 
الزاوية يثلها مدل قول رأسين في بداية فيدَر. 

لفد أتخذ القرا أنا:ذاصب ياعزيزي رامين 

وأودغٌ الفقام المحبوب فِي تريزين 

أنا ذاهب. .. وأودع لا يمكن للوحدة الدلالية الرابطة بين الفعلين 
النؤطوليق آن تتمدى هذا العحد من الاكتمال: 


5) هذه واقعة قلما اهتمت بها الشعرية حسب علمي. 
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وَحَتّى في أللحَظّة التي تبيح فيها فِيدرٌ لنفسها البؤح بشوقهاء حيث كان 
ممكناً أن يبرر الانفعال؛ بالتالي» فوضض الأفكار فإن كَلآمَهَا ظل في تلك اللحظة 
وكطلكا بتكل ماضوظ. ومن السييلة العضاع هذا الاحراف اليدب من طرف فيدر 
لاختبار عزيز لدى البييداغوجية العتيقة. ذلك الاختبار الذي يكمن في رسم عناص 
(أو هيكل) المقطوعة بوضع عناوين الأجزاء المتتابعة. 
د الالتفاء ميكوليت. 


2 ميلاد الفوق 
ا مقاومة الحب. 
4 فشل المقاومة. 
مفاك إذن أريعة اجا بف عن ماعل أرجة من هذا الحب الذي يزودنا 


ومع ذلك فإننا نتحد استقناء في فيدز. ودراستها 56 عن 3 لأنها 
تقدم مثال ال الاوياج ان الذي ع فيه اماما على الخطببابٌ نفسه. ونحن مضطرون 


56 كيف ؛ ألا تخلوة من تل ارق لش 
هل سأظل أشاهدكم دائما تتنكرون للحيا 
وتّعدون لموتكم العٌدة المشؤومة 
فيدر : لماذا أيتها الآلهةٌ لن أكون جالسة في ظل الغابات 
متى سأتمكن» عبر الغبار النبيل 
ال 0 
2 : ماذا سيدتي 1 
فيدر : (...فاقدة الوعي). أين أنا ؟ وماذا قلت ؟ 
أبق قركت أشواقي وروحي تضيع ؟ 
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نجد في التدخل الأول سؤالاً مطروحاً : هل ستظل فيدر متشبثة بمشروعها 
المتؤوم ؟.ولكن افيلائ لا:قدم الجواب: لقن سامت لأخلام باطنية. هذا التدخل 
إذن لا يرتبط بالسابق : لقد انفصم الوصل وتقطع خيط الخطاب. إننا إذن أمام 
تفكك. . ومع ذلك فإن بقية النص الموالي, يشير يوشو إلى الأنزياج كما يعدم هو 
نفسه إمكانية نفي هذا الانزياح. تعجب وك : ماذا سيدتي ؟ يعبر عن منناعاة 
مبرّرة لفكر تعوّد على التغيرات المُتسجمة. ويعود جوابٌ فيدر حيث مخالفة 
المنطق مقصودة ومطروحة في نفس الوقت - ليُمسك بالخيط الطبيعي للخطاب؛ 
بإدراج الانزياح هو الآخر في محتواه. «همل فقدت وعييء ماذا أقول ؟» وكما 
يلاحظ فإن الانزياح يتم نفيه بمجرد ما يتم إنتاجّه. ولكنه يحتفظ لنفسه ببعض 
الفعالية. فصورة العربة الهاربة في الطريق ستكون أقل تألقاً إذا لم تنبجس كشهاب 
وسط الخطاب حيث لا تكون منتظرة. 

هذه الصورة المتمثلة في اتقطاع الخيط المنطقي للفكر لم تحظ هيا 
نعرف م في البلاغة. وقد أورد مُونطانيي تعريقا السورة اها الفط وض 
عنده في فى «الانتقال المفاجيع غير المتوقع». وبهذا التعريف يبدو أن بوسع القطّع أن 
يتسع لكي يشمل هذا الانزياح المدروس هنا. ويقدم فُونطَانْيي كمثال على ذلك 
العبارات التي تعوض فيها أدوات الربط المستعملة في الحوار بالعبارتين قال 
أجاب. إننا نلاحظ كم هو بعيد هذا المصطلح عن فهمناء وبالتالي فإتنا لن نأخذ 
بهذه التسبية. وسندعو هذا النمط من الانزياح المتمثل في وصل فكرتين لا 
تتوفران على أية علاقة منطقية بينهما بالاتقطاع. 

ابتداء من الرومانسية بدأ الشعر العظيم باستعمال الانقطاع كمَُقوٌم دائم 
الحضور. لقد لاحظ قَالِيري ذلك قائلاً : «لقد قررت الرومانسية إلغاء 0 
الخاصة. إن جوهر الرومانسية يكمن في إلغاء هذا التسلسل في الأفكاره.© إلا أن 
هذا التسلسل للأفكار ليس عبودية خاصة إنما هو خضوع للعقل الكلي. بمجرد ما 


6) 646 ع0هقغة21 .غتصترة[1421 تنا عتااعآ .لمعلة .2 
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تفقد الأقكار تسلسلها يحكم عليها بأنها غير معقولة. ويقص علينا لِيقِي بُرُول كيف 
تحول إلى دراسة الفكر البدائي بقراءة كتاب صيني قديم ينعدم فيه هذا التسلسل 
في الأفكار. إن العقل هو قبل أي شيء تسلسل. وبهذا لم يتجر| الكلاسيكيون أبداً 
على استعمال الإنقطاع*. وعلى العكس من ذلك. لقد تجرأ الرومانسيون على 
تكسير هذا التسلسل في الخطاب ولو بطريقة ملطفة جداً. وبكتابة الإشواقات 
يتحمل رَامْبُو بدون شك مسؤولية القفزة الحاسمة التي ألغت الحدود الفاصلة بين 
العقل واللاعقل؛ لقد كان بذلك ‏ حسب ما قيل - أول من تكلم لغة الشعر 
الحديث.7 ولكن الرومانسية كانت أول من أنجز الخطوة الأولى في هذا السبيل. 
فلتعد قراءة هذا المقطع من بُوزٌ النائم 

بينما كان نائماً. كانت روث المُحَابية 

تنمددُ إلى جوار قددمي بوزعارية الذي 

متطلعة إلى شعاع لا يذري أي شعاع, 

عندمًا يأتي ضوءً الاستيقاظ المفاجئ 


لم يكن بورٌ على علم بوجود امرأة هنّاك 

ولم تكن روث على علم بمًا يهيء الله لها 
نحن هنا في لحظة سرد حاممة. لقد تمددت روث عند قدمي بُوز: الوحدة 
المعجزة على .وفك التحقق... ولكن ها هو السرد ينقطع فجأة : 

ينبثق عطر ندي مِن البَرْوَق الكثيف 

كانت أنفاس الليل تطْفُو فوقَ جلجالة 

إن المنطق الخطابي هنا له الحق في التساؤل كيف ترتبط وتتصل الأقكار 

فيما بينهاء ؟ فالبَرُوَق له رائحة طيبة والليل ساكنء ولكن ما علاقة هذا بما 


7 هذا على الأقل ضن العينة التي اخترناها هنا. إن هناك بدون شكء سوابق إلى هذاء وعلى الخصوص الشعر 
الباروكي. إلا أننا لن نهتم هنا إلا بالشعر العظيمء ذلك الذي اعتبرٌ لاحقاأ كذلك. 
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تقدم ؟ ما هو الرابط المنطقي بين هذا الوصف وذلك السرد ؟ إلى ماذا تقصد هذه 
نالحدل إن رورايا لدان + متطقيا: لا يذرج وقتف الأغياة ف القراتا إلا 
إذا كان لهذه الأشياء تأثير فيها. نحن لا نرى هنا في رائحة البروق أو سكون الليل 
غيئا مما يمكن أن يكون سبباً أو عائقاً أمام ما يجري حدوثه. 

قد نستطيع بهذا الصددء أن نحدد مقياسا عمليا للفصل*. لا ينكل أن تدقف 
أو نغير مكان عنصر ماء ضمن أية واقعة وظيفية» دون الإخلال بعملها. وَتقول أيضا 
عن عنصر في الرسالة بأنه منقطع عنْدمَا لا ينتج عن حذفه أو تغيير مكانه أي 
'تقطاع* في الوحدة أو التسلسل الفكري للرسالة. ومن الواضح في المثال الذي نهتم 
كه أت بوتعتنا حتلا الندعن الومقين أو تمن مكانيها دون أن يعوق ذلك فهم 
الحكاية. فلتحذف المقطوعة الوصفية الفعللة يادي عفان العكاية سين 
سيرها العادي. ونلاحظ أن نفس الأداة تعود إلى الظهور في بيت واحد هذه المرة. 

كانت روث تفكر وبوز يحلم؛ العشب كان أسود 

إنه لمن الصعب بمكان إدراك الوحدة المنطقية بين العلامتين 0 

اق فوخلل 00 غير المشروع والمباغت؛ في الدراما الإنسانية لهو أحد 
الأشكال الأكثر شيوعاً فى تحقيق الإنقطاع*. يمثل هذا النظير الوصلي للمنافرة. 
لقد اك أنه 2 ققت المنافرة في صيغة إسناد صفات مادية إلى 
كائنات مجردة أو العكس. وفي الحالين فإن الشعر يخلط بين الناس والأشياء. 

من الممكن مضاعفة الأمثلة علىهذا النمط من الانقطاع. وسنحجم عن هذا 
تلافيا للتكرار مُكْتَفِينَ بدل ذلك بالإشارة إلى أن الرومانسية إذا كانت قد مارسته 
بشكل دائم فإنها لم تكن هي التي أبدعته مع ذلك. والحجة على هذا المقطوعة 
الرائعةالآتية من الشعر العربي من القرن الثالث عشرء تلك المقطوعة التي أوردها 
برونشفيك في (ميراث الكلمات» وميراث الأفكار) ولن نقاوم الرغبة في إثباتها 
هنا. 
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بهذا السيل السريع من الصور تعبر المقطموعة عن فلسفة القم , لا يمكن 
تمنّك الكائن» وكل ما يمكن تملّكه هو مظهرهٌ وحسب. إن الجملة : الشفقّ هادع 
والدنيا صامتة. تشكل نشازاً. لماذا هذا الوصف المباغت للطبيعة ؟ هناكء مرة 
أخرىء اقتحاماً غير مبرر لعالم الإنسان من طرف عالم الأشياء. ومع ذلك ففي 
اللحظة التي يتم فيها تدخل الجملة الطفيلية ترتقي القصيدة أعلى درجات القوة. 
وبحذف هذه الجملة لا يخسر مضون المقطوعة شيئا من هادته في حين أن الشعر, 
على العكس من ذلكء يخسر الكثير من قوته. 

لتقي قوسا خنا: إن هذه الأداة تنتمي إلى كل العصور وإلى كل الفنون» لقد 
تم إبداعها من طرف الشعرء اوجنكا ماريتيا أيكنا الرواية والسينما بشكل مطرد 
كادت معه أن تفقد كل تأثيرها. إن الصورة المبتكرة مهددة بالصورة المستهلكة. 
كثيرة هي الأشرطة السنمائية التي نشاهد فيها الكاميرا تنقل عدستها فجأة من 
القعل والتابئ لكي تستقر لحظة على شجرة أو منزل أو في تقطة ما في السماء إنها 
تقنية الزمن الميت التي لا تأتي إلا لأجل بعث محسن شعري قديم. 

نستطيع أيضا أن نذهب إلى حد تطبيق المقارنة على الموسيقى 
الموسيقى الكلاسيكية كانت تعمل على تفكيك الأصوات المتنافرة. أما 0 
الحديثة فإنها لم تعد تلجأ إلى هذا التفكيك. :من زاوية أخرى ليست هذه هي : 
الحالة الأولى: فمن السهولة بمكان على أسلوبية مقارنة بين شتى الفنون أن 
تكشف ما تستعيره كل الفنون من الشعر. ولكن لنغلق هذا القوس لأنه سيؤدي بنا 
إلى ذلك المشكل الكبير الذي سماه سُورُيُو التتجاوب تك الفقوة' روسل كنده 
المشكلة عمل لا نقوى عليه. إن الانقطاع لا يكون دائما تداخلاً بين الأحياء 
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والأشياء. ولكنه الشكل الأكثر شيوعاً لتجسيد هذه الأداة. ولكن هناك أساليب 
أخرى. إليكم هذا المثال. 

إنه لحن أدفع مقابلة 

كل رُوسيني» وكل مُوزَال وكل ويب 

لحن قديمٌ جدأ وضعيف وحزين ‏ 

وهُوَ بالنسبة إلى وحدي حامل لفتنة سرية 

ومّع ذلك ففي كَل مرّة أسمعٌه 
تستعيدٌ روحي شبابّها قدّر مائتي 

لذ كان رمن لون الثاللف عع وكا آراةا ينعد 

ذلك المنحدرٌ الأخضرٌ الذي تكوه صفرةٌ الشمس الغاربّة (نيرْقَال) 

التية'الأخير عواالغطة الت يُؤدي إليها المقطمان المابكان. والجملة التي 
تحتوي هذه المحطة موصولة بالجملة السالفة بوضوح. هذه الجملة تتعرب عن رُؤية 
نيا زنك النوييس التفكلة حان شرها لأنبنا هن وحدفن القسادرة علق 
استحضارها. ومع ذلك فإن تلك الرؤية تجيب بالضبط عما يمكن انتظاره منها. 
وعندما نقرأ «كان ذلك زمن لويس الثالث عشر» نتوقع ذكر شيء ينتمي بالضبط 
إلى الحقبة المذكورة» أو في جميع الأحوال إلى زمن بعييد مضى يمكن للنفس أن 
تحن إليه. غير أن الرؤية هي رؤية المنحدر الأخضر الذي تكسوه صفرة 
الشمس الغاربة, أي رؤية ما هو ماثل في كل الأزمان» فليس فيها ما هو خاص 
بلويين القالك عفر :ولا باق شيء تاريخي. وبالتالي فهو ليس باهراًء ولا خارقاً 
كما يوهم السياق. إن هذا المنحدر الأخضر هو الثيء الأكثر بساطة في العالم الذي 
يمكن أن يبرر بصعوبة التضحية بكل الموسيقى مقابل اللحن القادر على بعث 
ذكرياته. 
يفن أضا أن :قخخص مكانا لوطل #المقحون بالدلالة امن الفمرزوف» آنا 

إذا استثنينا واو العطف ولا النافية المعطوفة على نفي سابق» وهما يدلان على 
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الوصل الخالصء فإن لباقي أدوات الربط قيمة دلالية واضحة. ف «لكن» على سبيل ' 
النفال قيل على التمارض» ومن عقا فإن الانزياخ يمكن أن يعصل ليس لمجرد 
عدم انسجام طرفي الوصل» ولكن يحصل بعدم تعارضهما. لقد كان أنذريه بُرُوتَون 
يفضل بيثاً دون غيره من بين كل أبيات رامبو. وهذا البيت هو : 

ولكن كم الرياحَ مُنعشة 
فلنعد البيت إلى سياقه. 

كَل الطّرقات بأشرارها المنقرة 

طرقَات بوّادي الأزمئّة القديمة 

والحصّون المّزارة والجنان المهمة 

في هذه الأماكن تمع 

أشواقٌ الفرسّان المعاليك التائهي* 

ولكن كم الرياح مُنعشة 
إن نقاوة الريح لا عارش الليولة الأولى نما نم إن العحب رقم آنه لم يكن 
متوقعاً يكسب نقاوة الريح قوة جديدة. 

لا نلاحظ في الشعر الاتقطاع* على مستوى بين الجمل وحسبه بل قل عر 
علية داغل قن الجيلة وإ كان ذلك تيكل نامدن 
يتحكّم نفس القانون في الوصل* بين الجمل وبين الألفاظ. هكذا فالصيغة : 

«يُول أشقرٌ وكبير» جملة يتحقق فيها الاتصالء في حين تبدو الجملة «يول أشقر 
وشريف» غير متناسبة» وذلك لأنا في الصيغة الأولى نجد المسندين معا يرتبطان 
بنفس المسند إليه الحقيقي الذي هو شخص يول الملموس» بينما في الصيغة الثانية 
يسند أنحد البستدين إلى القخض الدلنوس والنيقل الآخر ينشد إلى الشخص في 
بعده النفسي. وهذا النمط من الاتقطاع هو الذي نجده في بيت بُوزْ النائم. 

لآب العفة الصافية والثؤب الأبيض 
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نلاحظ هنا أيضا أن الانقطاع يظهر جليا إذا تم تحويل البيت إلى نثرء حينشذ 
سيفاجاأ كل قارئ باصطدامه في نص نثري بجملة مثل : 

لقذ كان تزيهاً ولآبسا ثوباً أبييض 

نجد نفس الخلط «غير المقبول» بين ما هو فزيائي وما هو روحي في هذه 

المتوالية التعدادية : 

هذه فواكة» وأزهان وأوراق» وأغصّان 

تم ها هُو قلبِي الذي لآ يخفق إلا لأجلكُمْ (فيرلين) 
ونستشهد أخيراً بهذا البيت الجميل للُورْكًا وإن كان شعراً أجنبياً عن الفرنسية. 

مُلطخة بالقبلات والرّمَال 
حيث تم الربط بين ما هو إنساني وما هو غير إنساني. كل هذه الأمثلة تقرب 
الاتقطاع* من المنافرة*. ففي الحالتين يتحقق الانزياح* بسبب انتماء الكلمات إلى 
تتالات خطائية مكتلفة: ومن الممكن انور علق خالات يتناس ويقترب فيها 
الاتقطاع* والحشو* وهذا يحصل في جمل يتم الوصل* فيها بين لفظتين تتضن 
إحداهما الأخرئ» كما.تكون إحدى اللفظتين جنساً والأخرى نوعاً لها. أو تكون 
إحداهما تمثل الكل والأخرى الجزء. إننا لا نستطيع أن نقول أوربا وفرنسا أو 
الحيوان والكلب. ومع ذلك فإن الشاعر لا ينفر من هذه العبارات» وإليكم 
المثال : ْ 

لون المرجان ولون خدّيك 

يصبغان العربة الليلية ومحاورّها الصّامتة (قيني) 


إن نفي انزياح الوصل» ماثل في الانزياح نفسه. ينبغي أن نكتشف الانسجام 
داخل العناص غير المنسجمة» الثيء الذي يمكن أن يحصل بفضل العمل الاستعاري 
ثيانا كنا 'يحصل مع الإستالء إن تغييرا للمعتى» يمس أحد طرفي الوضل» وغييد 
السلسلة الكلامية إلى المعيار. 
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ليست عبارة «لأبسّ العفة البريئة والثوب الأبيض» مجردة من الرمزء فالبياض 
رمق إلى :القنفاء أن المية كنا توح رثياك كلنة عاك وذلك يقدوها تفط ادر 
معناها الاشتقاقي. نلاحظ أيضا بهذا الصدد أن الرمز يقوم هو الآخر على المشابهة. 

أن المنبع الأساسي لكل شعر هو مجاز* المجازات هو الاستعارة القائمة على 
0 الحواس أو المشابهة الانفعالية. تقوم كل الأمثلة» التي تقدمت عن الوصل*. 
على هذا النوع من الاستعارة. لنكتف بالإشارة إلى حالة واحدة: من بين البيتين 
الاتيين. 


يلق عطد تنك ين البزوق الكديت 
كانت“ أنقاس اللَّيْل تطفُو فؤق جَلْجَالَة 


هكذا نخرج من الوصف الطويل الموالي بانطباع متميز وخصوصية نوعية» يصعب 
بالفعل تحديدها بكلمات المعجم العادي. ولنقلء لضبط الأفكارء إن هذا المزيج 
من العذوبة والمهابة» من البساطة والأبهة يخلق جواً قُدُسياً وهذا المساخ يشكل 
وحدة القصيدة بأتمها. ويترجمة هذا الانطباع إلى ضورة شعرية يمكن القول : 
الخليقة كلها تستكين وتغفو في اللحظة التي يوشك فيها الحب المعجز على 
التحقق. إن الحدث والديكور المتنافرين في حد ذاتهما يحققان وحدة الانطباع: 
نفس السكينة القدسية تلف الكائنات والأشياء ملغية الفوارق الموضوعية بينهاء 
وذلك لأجل الشماح للروح التي تسكنها بالظهور من خلالها. إن الوحدة المفقودة 
على المستوى المفهومي تستعاد على المستوى العاطفيء وهذا هو الأساس العميق 
لكل شعرء إلا أن هذه الوحدة العاطفية التي يستثيرها كل شعر ويخلو منها كل 
نثرء هذا المعنى المقامي الذي ل كل شعر لا ينبغي أن يعتبر المحتوى 
الوحيد للشعر. هذه الوحدة العاطفية تتحقق بواسطة الإنقطاع وفيه. إن هذه 
الكلمات» بدون تصوير لن تتحمل إلا المعنى المفهومي .والموضوعي وحده في 
الرسالة. إن الوحدة العاطفية هي الوجه الآخر للاتقطاع المفهومي. 
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هل نستطيع الآن أن نميز في هذه الصورة بين مستوياتها أو درجاتها على 

غرار ما فعلنا بالصور السابقة ؟ هل يمكن الحديث عن درجة دنيا ودرجة قصوى 
في الانقطاع* ؟ يبدو أن الأمور تتحقق هنا بنفس الطريقة التي تحققت تحققت بها في 
الإسناد*» إن درجات الانزياح* تطابق درجات الاختلاف بين الطرفين الموصولين. 
وفي جميع الأحوال فإن هناك وسيلة أخرى لتمييز درجات هذه الصورء وهذه 
الوسيلة تسمح أيضا بمعرفة أقوى لهذه الصور. إن الاختلاف يمكن أن يتحقق في 
الواقع بين لفظتين لا تحظيان بنفس الأهمية في الخطاب. كأن تكون إحداهما 
أساسية والأخرى ثانوية» ان الاتقطاع يقطع خيط الخطابء إلا أن هذا الخيط 
يمكن ‏ رغم اللفظ المنقطع ‏ جبره ووصله بما بعده. الانتقطاع يصبح إذن في هذه 
الحالة عنصرا غريباً في جسد يحافظ على الرغم من ذلك على وحدتهء وهذا ما 
يتحقق في كل القصائد الرومانسية» وما بعد الرومانسية: إلى رَامَبُو ولَْرِيَمُون 
وعلى سبيل المثال يسبب الوصف في انقطاع الحكاية» إلا أن هذه يستأتف السّير 
بعد ذلك الوصف. إن المقطوعة الشعرية تظل خطاباً مترابط الأجزاء. وتتابع 
الأذكان مدل غطاطة كفافة تحت خوط الاقطاع هن سوحة لنيزفال قسه 
الأبيات التي تلي الجملة المحللة. 

وبعد ذلك برج من الآجُر ذُو زَوايَا حجَريّة 

بنوافدّ زجاجيّة مصبوغة بلون ضارب إلى الاحْيرّار 

و 

بعد ذلك ظهرّت امرأَة في نافذتها العلا 

شَقرَاء ذَاتْ عَينيْنِ سَوداوين» فِي زَيّا العتيق 

تصف مواضيع تتتصف بالجمال والتاريخية المتوقعين. إلا أن الأشياء تتغير مع 

رَامْبُو ففي أشعاره النثرية خاصة؛ نلاحظ أن الفرق بين الموضوع الأساسي 
والموضوع الثانوي يتلاشثى. الاتقطاع يَحْصّل بين جملة وأخرى دون أن ينحل خيط 
الخطاب. 
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وهذه قصيدة نثرية لرَامبُو عنوانها لَيْلِيَ عَامي' : 


تفتح هبه نسيم منافذ أَبرَالْدِيةَ في الفواصل تُفَكَك أعمدة المتطوح 
الحمراء - تطمس حَدودَ المنازل. ‏ تكسف التُوافذ. ‏ 
على طول حقل , الكروم» وبالاتكاء على أحّد المَزاريب. ‏ هبطنَ صوب تلك 
العرّبة التي تذل جيدا مَرايَاها المحدوقبةٌ على عصرهاء كمّا تدّل على ذلك 
علامائّها الإشاريةٌ المنتفخةٌ وأرائكَهَا المزخرفة. عربة الموت هي فِي حُلميء 
هذه العربة» المعزولة مسكن راعي سذاجتي» تستديرٌ على حشائش الطريق 
العريضة والداريفة. ولعلّة في 0 العلويّ للمرآة. جهّة اليمين ترقص وجوة 
شاحبة بُدُورِيّة أوراقَ ونهود. - تغمرٌ الصورة خضرة وزرقة فاقعتان. 
من هنا سيُصفرٌ على العاصفة وعلى مُدن مثل سدُومْ وسَلِيم. وعلى الحيوانات 
الكاسرّة وعلى الجيّوش (فهل سيّجيب سائق العربّة وحيوانات الأحلام من 
داخل الغابات الأهدّ كنافة لأجل أن أَعُوص إلى العثنين فِي منابع. 


الحزير ؟): 
وأن ُرسِل» ونحن نتلقّى صفعات الميّاه المُصُطَفقَة والمغروبات المنسكبة 
ا تُحيط بتباح. الكلاب. 

تشتّت هبةٌ تسيم حدود اكع 


إفناالاققطيعء أن شكرة فى يقل هنا النضي» الفكرة الطقيلية عن الفكرة 
الرئيسية ولا أن نعيد الخطاب إلى سببيته بحذف أو نقل ما لا يندرج فيه. وكذلك 
يتعذر تلخيص هذا الخطاب في ذلك النص الصغير الذي كان يتحدث عنه 
فَالِيرِي. والعنوان نفسه لَيلِيّ عَامِيْ لا يعبر عن الموضوع العام لهذا النص. ولا 
يمكن في الواقع وضع عنوان لهذه المقطوعة لأنها تفتقر إلى موضوع يمكن تعيينه 
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والإغارة إلنة: يتخظئى هذا النصن:حتاود الخطاب المتماسك يسيب ها يعترظه من 
أغباء متتافرة وأشياء مختلقة: لقب قلنا شابقا بإن فقلاً واعدا للفكر لا يمكن أن 
يغطى ألفاظا متنافرة كلية. وذلك على الأقل عندما يتعلق الأمر بالفكر العادي. إن 
نابت التوشوعات الذقا مدير عن التقطوعة العمرية مد كرت ايفان الأجلام: فين 
الأحلام المفتقر إلى التماسك دحي كان يشكل المنظير الأكر إقارة للاقتياه: 
ومن المغروف أن السريالية قد تبنت هذا التشبيه. إن الشعر والأحلام والهذيان 
تتقامم جميعا هذه الصفة السلبية المشتركة. والكتابة العفوية التي وجدت فيها 
السريالية ذاتها الإبداعية الرئيسية في الشعر ليست أكثر من تكسير الفكر لنفسه 
بشكل متواصل. 

وفي جميع الأحوال» سواء في الإسناد* أم في الوصل* فإن السريالية تجد 
نوعاً من الوحدة المتسامية في المستوى المتعالي على الواقع. إن بروتون يسْلم 
القياد لهذه الصدفة الموضوعية:» أي لمبدإ فوق الطبيعة» لكي تعلل التلاقي بين 
الوقائع الاعتباطية في الصورة الشعرية التي تفرزها الكتابة العفوية. والمعروف 
أيضاً أن السريالية التجأت إلى اللاشعور النفسي ملتمسة الحافز المطلوب بواسطة 
نوع من التأرجح بين تحديد نفسي أدنى وتحديد ميتافيزيقي أعلى. ونحن لا 
تستطيع أن ترفض مقل هذا التأويل: ولتؤكدء تالقطع + إن الشمن شان أن لثثر 
خطان بوحيه المؤلف إلى "الفاره لا يمكن الحديث عن الخطاب إذا لم يكن 
هناك تواصل. ولكي يكون الشعر شعراً ينبغي أن يكون مفهوما من 3 ذلك 
الذي يوجه إليه. إن الشعرنة عملية نانك وجهين متعايشين متزامنين : الانزياح* 
ونفيه*. تكسير البنية وإعادة التبنين. ولكي تحقق القصيدة شعريتها ينبغي أن 
تكون دلالتها مفقودة أولا ثم يتم العثورٌ عليهاء وذلك كله في وعي القارق. 

هذه العملية المتأرجحة بين الذهاب والإياب من المعنى إلى فقدان المعنى 
امن افقدان المعتى إلى الفعتى"تشكل الأذاة المشتركة لأكبر أنماط. الضون الثلاثة 
لني درسناها. وبدون شك فإن هذا التأرجح يمنح القصيدة خصوصيتها الشعرية إذ 
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إن العملية لا يمكن إطلاقاً قلبها. إن وعي القارئ لا يجد بعد عودته ما تركة في 
المنطلق» لقد خضع المعنى خلال هذه الحركة لتغير حميم. إن الشكل لم يعد هو 
نفسهء وإذا كان المفهوم من عبارة شكل المعنى بنية التمثيل» فإن المعنى يصبح 
من اهتمام معارف أخرى سيكولوجية أو فينومينلوجية» وعليها تحديد نوع وطبيعة 
التغيّر. سنتناول هذه المشكلة في الخلاصة. إننا نعلم لناذا كان التفسية صحيجا 
وخاطئاء إنه صحيح من زاوية مادة المعنى» وخاطئٌ عندما يحاول إعطاء المعنى 
في ألفاظ نثرية» وبذلك يخون التفسيرٌ شكل المعنى المميّر للشعر. إنه لممكن أن 
نقرأ ترجمة نثرية لقصيدة شعرية» إلا أن هذه الترجمة يتم نسيائها لحظة قراءة 
القصيدة لا كن للتصيق إذن أن يتمايقنا عافن الوعئ. إن الشعر طبيعة 
تلكقة :كام أو ككرق محك ماحية التيادة والاً فانه كارك عا زهانناً. 


الققرلالناسن 


لم تكفً خلال التحاليل السابقة عن الحديث عن النحوء ذلك أن كل الصور 
َم درسئها عموماً بالعلاقة معه. إن التضين العروضي تعارّضٌ بين الوزن والتركيب» 
والقافية الحقيقية ليست نحوية؛» والمنافرة تقوم على أساس الوظيفة الإسنادية 
والحشو يقوم على أساس الوظيفة التحديدية الخ... ومع ذلك فإننا سنتخذ مُتقرّنا 
هنا بالضبط في المستوى النحوي. والبنيات المدروسة .هنا لن تعتمد العناصصر 
القوكة أو القجية للف و]ننااستضيد بالضينظ الشاص التحوئية الصرفيتة أو 
التركيبية. 

إن عالم اللغة شأنه شأن الشاعر قد أدركا معاً طاقة النحو المُشَعْر: ا 
كنت ياكنكون + تادر ما تعرق النقاد:علئ المتابع الشمرينة المشدرة في البنية 
الصرفية والتركيبية للغة» أو باختصار على شعر النحو ومنتوجه الادين: أي نحو 
العم كما أن خلناء اللقة كاذو بوجلوتها نمناتا: أبنا الكتان:الفياعون» فعلى 
العكس من ذلك تمكنوا في الغالب من أن يستخلصوا منها فوائد جمة».7) 


01( 4 .م .فتفووط 
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وهذا الرأي هو رأَيُ الشاعر أيضاً. فقد اعترف أَرَاغْون في مقدمته ل«عُيون 
إِلْرَاه : ,«لقد تأثرت بالغ التأثر في السن التي يُتَعلمٍ فيها تذوق الشعر بهذه الأبيبات 
امبو : 
إلأأنّ أغاني روحية 
ترفرف فِي كُلْ مكان حَول الكشيش©) 
كما هي ماثلة تحت عنوان «صَبْنٌ في طبعة قَانْيي. ويراد اليوم أن يُقرأ في 
طبعة محققة منشورة ب 32566 عل 11650156 ترفرقة بين الكنيكن وبدون شك فهذا 
هو الصواب. أما بالنسبة إلي» فلا أستطيع أن أقطع نفس الطريق التي سبق لي 
اجتيازها. وسأظل ما دمت حيا أقرأ : تُرفرف في كل مكان. التي أصر على 
اعتبارها مصدر جمال» وإن كان يمكن أن يقال إنها خاطئة. 
ويضيف الشاعر هذا التفسير : «لا يتحققٌ الشعر إلا بقدر تأمل اللغة وإعادة 
خلق اللغة مع كل خطوة. وهذا يفترضٌ تكسير الهياكل الثابتة للغة وقواعد النحو 
وقوانين الخطاب». صفحة 14. 
تقد :حاولنا أن ثبين خلال التحاليل الشايقة كيت أن الشعن يكت يطريقخه 
الخاصة قوانين الخطاب. وستحاول الآن بيان ما يحصل مع قواعد النحو. 


إن الشعر يمتاز أيضا هناء بانزياح مستمر عن معنايين النشن: ويمكن يمأ 
تعيين حدود هذا الانزياح. عموما أبدى الشعر الفرسي احتراماً لقواعد النحو. 
وانحرافاته تبقى دائما خجولة. وذلك على الأقل حتى ملامى الذي يظهر أنه كان ' 
حك :في الانرياج التعوي غن مغامة أسانبية'لكتابعه الفعرية: بولق ذكل الضيقة:: 
أنا مُرَكُب. وفعلاً فبسبب الابتعاد عن التركيب تستعصي مثل هذه القصائد عن 


2) الكثيش : ضرب من العنب. 
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إن النحو هو الركيزة التي تستند إليها الدلالة فبمجرد ما يتحقق الانزياح: 
بدرجة معينة» عن قواعد ترتيب وتطابق الكلمات تذوبٌ الجملة وتتلاثى قابلية 
الفهم.. ويعطي يَاكُوبْمُون مثالا رائعاً لذلك ويتمثل في الجملة الآتية التي سبقت 
الإشارة إليها : 
«إنّ الأفكارٌ الخضّراء العديمة اللون تَنامٌ بعنف». 

ويعلق ياكُوبْمُون : فلنْفَكُك هذه الجملة : إننا نستخلص منها مسنداً إليه في 
صيغة الجمعء الأفكارء وتُخبّر بأن له فاعلية مّاء قشام؛ وكل واحدة من اللفظتين 
ذات صفة معينة, فالأفكار عديمة اللون و النوم عنيف.”) 

وهكذا فهذه الجملة» حتى وإن كانت غير معقولة» فإنها تظل جملة» وهي 
ذلك تشفط من الشستق بالظيفة الأرلن. فده وهنا صل تتفل اكرام قواميد 
النحو. وعكس هذا فلو تم خرق هذه القواعد كما هو حاصل في هذه المتوالية : 
«خضراء بعنف عديمة اللون الأفكار نام» لوجدنا أنفسنا ليس أمام جملة» وإنما أمام 
مجرد صف من الكلمات» «حيث مجردٌ نغمة الجملة تجمعٌ كلمات متحدة»» كما قال 
واكسون 

إن غبارة «كلمات متحررةة تضف حبيدا أشكالا معنة من الشعرةة) المعتاصر 
حيث تبدو الكلمات فاقدة كل علامات الارتباط التركيبي. إن غياب الفعل خاصة 
يجرد الصرح اللغوي من الأساس الذي يدعمة. إن الكلمات تتتابع دون أن نعرف 
الفلاقة الرايطة :بيتها: 

صحيح أن مجرد توالي الكلمات قد يوحي بالروابط التركيبية الخاصة. فليس 
مفباً إعادة إنعات جملة انطلاقا من المقوالية"الآثية .+ 


القطّ الكتاري الأمئود يَأكُل. 


4) 204 .2 .وتهووط 
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وإذا كنا نجدء بالإضافة إلى ذلك» الروابط الميجمية منافرة أي إذا كان 
الشاعر يراكم في نفس الآن الانزياح المنطقي واللانحوية حينئذ تصبح قابلية الفهم 
بالنسبة للقارئ المتوسط على الأقل ‏ منعدمة. وهذه حالة أبيات ريقرٌدي الآنية : 
التقهقرٌ وجَلَبةٌ الخطو 
يوم احتفال 
العو السوداء 
الرأس 
الاسم البربري للمؤلود 
وماذا يمكن أن نقول عن قصيدة المجازفة التي تتخلى عن الدليل التركيبي 
الأماني؛ أي مُورْفيم التقارب ؟ 00 
إن الشارح الذكي وحده يستطيع أن يمكننا من معنى مثل هذه القصائدء 
ولك الكمهور لا حكون من أمقال بهؤلاء الشراح. 
هناك درجة انزياح حرجة - مختلفة بدون شك من قارئ إلى آخر ولكننا 
نستطيع اعتمادا على الإحصاء تعيين قيمته المتوسطة ‏ إذ بتجاوزها تكف القصيدة 
عن إنجاز وظيفتها باعتبارها لغة دالة» وربما كان الطلاق الحاصل بين الشعر 
المعاصر والجمهور حاصلاً بسبب تجاوز الشعر بسهولة لهذه العتبة. ذلك الطلاق 
الذي يشكو منه الشعراء الشباب المعاصرون. 
ومع ذلك فإن الانزياح النحوي ‏ باستثناء قصائد معينة لمَلآرْمِي في العينة 
التي تم اختيارها ‏ يقف دون الدرجة الحرجة. اللانحوية تظل هناك محدودة. 
وليس الأمر أقل واقعية. فالحقيقة أن مهمة صياغة نحو خاص بالشعر تفرض نفسها. 
وخلاف ما قد يتصور فإن إنجاز هذه المهمة لا يدخل فى دائرة اهتمامنا. ما نقصد 
الله د فلكو ذلك هو ضياعة اوري عابة طالعلة كر وات اللعةه وليل 
إثبات انطباقها بالفعل على المستوى النحوي يكفي تطبيقها على نمط واحد من 
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الانزياح. لقد اخترنا لهذه الغاية القلب) أو الانزياحَ عن القاعدة التي تمس 
ترقي الكلشافة: وليذة الضورة ميك إن كل الععراء فوته بكثرة سمت 
بتناولها إحصائياً. 

إننا نعرف بأن العلاقة بين الألفاظ ‏ خلافا لما يحصل في اللغات الإعرابية 
اللاتنية - تعينها مواقعها الخاصة أكثر مما تُعينها حركتها الإعرابية. إن نظام 
الكلمات يستجيب في الفرنسية لقاعدة يسميها بَالِي. «المتوالية النامية» تنزل 
المحدّد قبل المحدّه والمسند إليه قبل الفعلء والفعل قبل الفضلة [المكملة] الخ... 
وأع أتخراف عن ده« القافدة يق القلة: وعركا هو دراسقه نمق خلال اننا 
المفضل أي النعت. 

تتردرقنة أوافكان النفض من الستائل الى كتن يقانهيا الأخيذ والردء 
ونمكن عمزما التمون ببق آرم خالات» 

1) الصفات المستعملة عادة بعد الموصوف (صفات العلاقة واللون... الخ) إذ 
تفال : الاتتحابات: البلدية ولا 'يعال:: البلدية الاتتخابات تال الكلب الأسود ولا 
يقال : الأسود الكلب. 

2) الصفات المستغملة عادة قبل الموصوفء وهي قليلة» ويمكن بسهولة 
تقديم لائحة محددة عنها مثل : جميلء كبير» شيخ طويل الخ... يقال : 

ننوءاطةا سوعط دن ولا يقال : نوعط ننوء1ها دنا 

3) الصفات التي تستعمل قبل وبعد الموصوفء مع الاحتفاظ بنفس القيمة 
مثل1معللععة عاطتعا صن رعاطممء؛ أمعلاعء2 من 

4) الصفات المستعملة قبل ويعد الموصوف بقيمتين : 


521 1213131 1 .ع055ع 5216 نا 


6) أي التقديم والتأخير. 


ترتيب الكلمات 161 
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وفي جميع الأحوالء فإذا كنا نريد اعتبار الأشياء في عموميتها فيبقى ممكناً 
التأكيد أنه باستثناء عدد قليل» وثابت من الصفات المستعملة دائما قبل الموصوف» 
فإن الفرسية قتوع إلى اتتعمال الصفة بعد الموضوق. ,وهذا يحضل ففلا إذا اتنا 
مرجعنا ‏ كما ينبغي أن نفعل حسب رأينا ‏ من النثر العلمي باعتباره معيارا 
لحان وركقى لأجل الاتسناع بهذا اللجوة إلى الاتتصاء. وبانعكتاء المفنات 
الممتسلة وانسا قل الموسو دسق المل المنادق: تلاسظ اندلب المت لا 
يتجاوز 2 * في اللغة العلمية (انظر الجدول ). من حقنا إذن أن نستخلص بأن 
النعت في الفرنسية يستعمل عادة بعد الاسم وبأن استعماله قبل الاسم يمشل 
انزياحأء أي واقعة أسلوبية. ولكن إذا وجهنا نظرنا صوب اللغة الشعرية» فسنجد 
القلب يتحقق بنسبة أعلى. هذه الصورة إذن صفة تميز الشعر. إن الشعر سواء في 
المستوى النحوي أو في اتويات الأخرى يتفكل بالاتريات اللنشمر عن اللعة 
الشائعة. 

ومع ذلك فإن هذا الجدول يتمثل فيه شيء مخصوص. إن تواتر الانزياح 
يتقلص من الكلاسيكيين إلى المحدثين» مع أنه إلى الآن كنا نثبت الزيادة. فهل 
يضع هذا الأمر فرضيتنا المتعلقة بتطور الشعر الفرسي موضع الخطأ ؟ 

ينبغى لأجل تأويل هذه التنائج أخذ حاملين بعين الاعتبان : 

الأول طبيعته تاريخية. إن التقديم كان أكثر شيوعاً في القرن السابع عشر 
بالمقارنة مع العصور الحديثة؛ وهذا ما يؤكده أ. بُلأنكنبركٌ : مإذا كانت الحرية 
التي تخولها اللغة الفرنسية بشأن استعمال الصفة حريةٌ ضيقة وغير حقيقية؛ فقد 
كانت هذه الحرية في لحظة معينة من تطور اللغة الفرنسية أكبر مما هو حاصل 
في العصر الحاضر. وهذا يعني أن التزامٌ ترتيب معين للجملة كان حاصلا في 
القديم أكثر مما هو حاصل اليوم : أعمددط عصقاط نه عصقاط ؛عمدهط»(/ 


7 .40 .م .11 .1 1928 .عناوقطمعمه0 ,22006226 5نهب2 238 داء 22015 5ع 105016 


الجدول 2, 
النعوت غير التقييمية المقلوبة 


ع 


إن الفوارق بين الأصناف الثلاثة الأولى أكبر بشكل يغني عن الرقابة 
الإحصائية» أما الفارق بين الرومانسيين والرمزيين فإنه غير دال (0,16 - 31.8). 
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والعامل الثاني أكثر أهمية: إنه يُظهر لنا الارتباط الوثيق الموجود بين 
التركيب والدلالة. ان النزعة إلى تأخير الصفة شيء طبيعي في الفرنسية كما 
ذكرناء ولكنها تختلف قوة وضعفا بحسب معنى الصفة. وهذا ما يعبر عنه المؤلف 
السابق بقوله : «بقدر ما يقترب معنى الصفة من معنى جيد ‏ رديء؛ كبير ‏ صغير 
(النوعية» العددء الدرجة) بقدر ما يكون التقديم شائعا وعادياء وبقدر ما يبتعد 
معنى الصفة عن هذه المعاني فإن التقديم يصبح قليلاً ونادرأء ويصبح المفعول 
الأسلوبي المتحقق كبيراً على الرغم من الحَرّج الذي يحيط بهذا.© وبهذا فلن 
يكون هناك تكسيرٌ للمعيار إلا إذا كان التقديم يمس صفة لا يكون معناها لا 
كميا ولا نوعيا. وبالنسبة للثاقي فإن القلب لا يشكل إلا انزياحاً ضعيفاً ولهذا فمن 
الأهمية بمكان أن نخضع للإحصاء هذا النمط من الصفات وحدهاء والتي سنسميها 
صفات غير تقويمية. ١‏ 

يندا سكن القت من كاعدة فلا كك الشائفة علق الصز العلض» إن 
لتاقم نين إذ لارتكد ارد سفة دنه عند الملياء الحلاتةء تمض التقد يعات تمن 
النمط التقويمى مثل : «اضعصعموعكص دهاناد» (ك.بزنار) أو دعاطهءطستمهست» 
«655315 (يَاسْتو 2 ْ 

على العكس من هذا يصبح قلب الصفات غير التقويمية في الشعر مستعملا 
غند الجميع. والأكثر من هذا - وهذا شىء أساسي في نظرنا - أنها تتزايد بصورة 
بارزة من الكلاسيكيين إلى المحدثين (انظر الجدول ",). وهذا التنامي يصبح 
أقوى إذا اقتصرنا على علاقة الصفات غير التقويمية بعدد النعوت المقلوبة» وبهذا 
الحسابء فإن المتوسط يتزايد من 11,5 عند الكلاسيكيين إلى 52,4 * عند 
الرومانسيين» أي أن الزيادة تتحقق بنسبة تتراوح بين 1 و 5 تقريبأء ويهذا نعود 


لكي نعثر على القانون المعهود للتطور.9) 


8 100 .م بلتط1 
9 أي التحول. 


إن الكلاسيكيين يستعملون القلب بكثرة» ولكن الأمر يتعلق في الأغلب 


(ع11أعمعه0) 15 72011615 - 71111 1131016 
(ع2جاعة2) 210101 نا0016 - 112215 1أأء تاناعرناء11 


وعلى العكس من هذا ما نجده عند المحدثين إذ إن ما يزيد على نصف 
حلات القلب تمس الصفات غير التقويمية أي الكلمات التي لا تقلب أبدأ في 
النثرء مثل : 


(0ع11]) 5 1ه ذعوناه: - ع2116 عسوتاطه 
(غصعح]5121) كتاع1[) عتمعل] - 15عاع2اع قامء31م 25ج 1 


صحيح أننا لا نلاحظ هنا التنامي المعهود بين الرومانسيين والرمزيين. أما 
الفارق بين الفعدلات:قإنه حير ذال إخصائيا والتعائم متضاوية:ولقد التقينا بين 
الواقعة عند تعرضنا للقافية» وهنا يمكن أن نلجأ إلى نفس التفسير. وينبغي أن 
يؤخذ بعين الاعتبار أثر ضرورات العروض على ترتيب الكلمات. 
إن الشاعرء وهو يخضع للقافية والوزن» لا يرتب الكلمات وفق رغبته. من 
زاوية أخرى نشير إلى ممارسة يظهر أنها تخص الرمزيين وهي تأخير الصفات التي 
تقدم عادةء وذلك مثل ناعم »عنام وجميل دهعه. الخ... مثال ذلك : ْ 
آهء يَاصَحْبّ الأمطار الناعمّ (عصتهاءتء؟) عتسام 1 عل نامل غتتصط 16 6 
مظفراً يفر الانتحارٌ الجميل (6صصع11211) نوعط علتعتياد ع1 تنا أمعدمعسنع مم71 


لالالا 


ليس قلب النعت إلا مثالا واحدأ على الانزياح النحوي. وهو انزياح غير 
مثيرء إذ على الرغم من أن بعض الصفات تقدم عادة فإن تقديم الصفات الأخرى» 
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الع" تؤخر في العادة لاييدو لنا شاذاً. وقد يكون مهما دراسة الصّور النحوية 
1 ى وإدراك ما إذا كانت قد تطورت تاريخيا في ننس الاتجاه أعا بالبة 

لينا“ فيكفينا إثبات اتفاق هذه التحاليل الأخيرة مع المستويين الآخرين. لنرّ بعد 
0 اثبتنا مشابهة الوقاء ,ما إذا كان التشابه يجد له امتداداً فيما يتعلق ببنيتها. 
وفوق ذلك, وحسب ما سنرىء فإن البنية ما تزال هي نفسها. 

إن الصورة النحوية: كأنها فأن الصور الصرتية والسجنية تسل نين 
العوامل المّبنية» التي يجمعها النثر. 

ماهي الصفة ؟ 

إن الأنحاء المدرسية تمتها عَموماً باعقبارها كلمة قير إلى خالة أو كيفية. 
وذلك مقابل الاسم الذي يشير إلى كائن أو شية. 5 تعريف دلالي. ومن وجهة 
نظر نحوية» فإن الصفة تتمبز عن الاسم يداش اعاسيت 

1 - أن الاسم هو المتحكم بينما الصفة هي ري أن العافعة: لق نهنا 

تستقي الجنس والعدة من الاسم الذي تتعلق بهء وليس من نفسها. 

2 - أن الاسم يتطلب يسكات عميرة (أو ضعناء كنا يقول َامُوْرِيِت 

وكيش راضم هذه المحددات هي الأداة (التعريف والتنكير). 


وهذا العامل الثاني أساسى إذ إن حضور الأداة يكفي احفل العف اهما ؛ 
الجميل والأبيض الخ... وعلى العكين فإن غيابه يكفي لجعل الاسم صفة مثل 6هنا 
هماه ءطامءء وهذا المثال الاخير بالغ الأهمية. نحن أمام اممين متلاحمين يكسب 
أحدهما قيمة الصفة. 

ما هو الاسم الذي يكتسب هذه الصفة من بين الاثنين ؟ إنه ذلك الذي يحتل 
الرتبة الثانية. أي دهئاك» وعلى العكس فإن 8066 التي تحتل الرتبة الاولى بعد 
الأداة سباشر: ة تحتفظ بهُويتها كاسم. دن عنتا اقظهر أسية الدور المحدد لعامل 
الرتية. صحيح أن تحويل فئة هه:ا1© ليس إلا جزئياً إذ إن «هتانه لا يطابق الاسم 
لا من حيث الجنس ولا من حيث العدد. ار ا 


التعرف على الصفة» وهما التعلق (التبعية) والرتبة يتعارضان. والنتجية هي تحويل 
جزئي للامم ويمكن العثور في حالات أخرى على نفس العملية مع قلب الصفة. 
ففي عبارة *ناءاعده 205واط 165ء نجد العاملين يعملان في اتجاهين متعاكسين» 
فلأن الصفة ترتبط ب *د8600© فإنها تظل تابعة» ولكن لاحتلالها الرتبة الأولى 
مباشزة بعد الأداة اكتسبث الأنبية.. والنتيجة :هي أن الصفة قد اكتسبت جزئياً 
الانية إها أثناء ليه مويقية عدت مغميكها اللدونةة رفي :نتن الآن4 نان 
الفارق بين الفئتين المتكاملتين : الاسم من جهة؛ والصفة من جهة أخرى» قد 
تقلص. إن هناك نزوعاً نحو عدم تمايز الألفاظ التي تشكل المركبء ونحن نجد 
هنا عملية نجدها في كل مكانء هناك نفي التمايز عن الأجزاء المكونة للرسالة» 
إشعتافة لنسات تسل القطنان العادي علن' الريط بننها يقوة اعتسادا على فل 
يضطلع به عاملان أو أكثر. يبدو إذن في النهاية أن الفصلء بين العوامل التي 
ترتبط عادة فيما بينهاء يكوّن الأداة اللغوية العامة في الشعر على جميع مستوياته. 

و الشقاك بوذا ميل ناكما قورة) بشيره ف الضنوي وذداف شاكه إلى أن 
الرتبة في الفرنسية ليست هي نفسها بالنسبة لجميع الصفات. عندما نشاهد صفة 
قدام الاسم, ناما ضرف على تركين لس اذا بالقنتة لالناط أخرى هن نين 
الفئة» ولهذا نضيف بأن التأخير ليس ضرؤريا إلا في الفرنسية المعاصرة. غير أن 
قراء القصائد يجدون في الغالب غذاءهم في الأدب الكلاسيكي وبهذا فقد تعودوا 
على الترتيب العكسي. والشذوذ صارخ في لغة الخطاب اليوميء ولهذا نندهش 
عندما نسمع في المطعم من نطلب كاج من الأحين الحم مت مهنا عل مسعن هنا 
الأ أن المنظور سكون متكلفا عتدها .يكون الآمز مععلنا بالآدىة:فالشيان لا غود 
هو اللغة التي تعودنا على مماعهاء ولكنها اللغة التي تعودنا على قراءتها. 

إن مفهوم الانزياح مفهوم معقد ومتغير لا نستطيع استعماله دون احتياط» 
ولهذا كنا دائما نعمل بدءاً لأجل إقامة المعيار على قاعدة إيجابية فنطلب من اللغة 
التي يكتبها العلماء أن تكون مرجعاً لنا. 
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ينبغىء لأجل أن ينتج القلبّ كامل أثرهء أن نعطيه ذلك الاتساع الذي تشير 

إليه البلاغة بادم الاعتراض!0. فإذا قارنا شطرا مثل 
أ تحت ٠‏ جر ميرابُو يتدفق السين 
يآخر عيك ترتب الكلمات بالشكل العادي + المستد إلية» الفغل: 0 
ب السين يتدفق تحت جسر ميرابو. 

استطعنا حينئذ قياس تأثير هذه الأداة. صحيح أننا قد غيرنا الوزن والإيقاع؛ 
ولكن لن يستطيع أحدٌ أن ينكر بأن القلب يلعب دوراً أساسياً في تكوين بيت 
شعري يُعتبر من أشهر الأبيات في الشعر الفرنسي. 

إن هذا هو المكان الذي ينبغي أن نلح فيه على الطبيعة الشكلية للصورة. 
يمكن أن تلاحظ بصدد نفس البيت الشعري بأن الصياغتين لا تملكان نفس الدلالة. 
إذا كنا نفهم من هذا سلسلة الأحداث النفسية التي تتضنها الرسالة. إن الصيغة (أ) 
ا ؛ أما الصيغة (ب) فتقدم النهر. هذا صحيح. ولكن يمكن 

نتساءل في هذه الحالة لماذا كان الترتيب التالي : الجسر ‏ النهرء أكثر شاعرية 

0 المعكوس. تجيب الأسلوبية عموماً على هذا السوّال بالاعتماد على 

الحقيقة السيكولوجية لهذا الترتيب اكلم إن رتبب اليقلوي مكنا عن 
المحتويات الذهنية في الترتيب الذي تنتج فيه. والاعتراض كان معروفاً عند 
البلاغيين كشكل تعبيري يخص الشوق. 

تكفي الملاحظة: لكي نقتنع بأن هذا التفسير ليس صائباً. إن العانين 
الأسلوبي يتلاثى حيث يكون الترتيب أي ترتيب ‏ عاديا. ففي الإنجليزية مثلا 
تقدم الصفة في الاستعمال الشائع» وبهذا فهي لا تترك أي أ ثر أسلوبي. . وحتى في 
الفرنسية لا وجود 8 مقرون بالتقديم العادي : فعبارة 6صتصصط عمدءز من ليست 
واقعة أسلوبية. إن الأثر الأدبي لا يتحقق إلا عند تقديم الصفة على الاسم» في حين 
أنها تتأخر في الاستعمال العاديء وذلك للسبب الذي ذكرناه : فالموقع الاول 


0) ومغهطءملاط. وهو الفصل بين كلمتين في جملة ما بكلام معترض بينهما. 


يحتلّه في الفرنسية عادة الاسم. ولهذا فكل لفظة تحتل هذا المحل تكتسيء عفوياء 
في وعي المتكلم قيمة اسمية. وبهذا تصبح البنية المحدّدٌ ‏ المحدّد واهية وتصبح 
جطوئل الى عسل ,اناده مل » لمح الطوية الى سل بيدا اسمن 
أو القافية : انهما يعملان معاً في اتجاه خلط الوحدات المكونة للجملة. هكذا 
يتضح كيف أن صوراً مختلفة من حيث المادة أي من حيث العناصر المستخدمة 
تبرز متماثلة من الناحية البنيوية» إذ يربط بين هذه العناصر علاقة من نفس 
النمط. 

وبشكل عام فإن المحسنات الشعرية في مجموعهاء ومهما كان المستوى الذي 
تتحقق فيهء تكشف عن بنيات متناغمة. الواقع أننا قد وقفنا في كل الحالات على 
نفس التفكيك للعوامل المُبَنيتَة» ذلك التفكيك الذي يؤدي إلى غاية واحدة هي 
تكسين بنية الرسالة: إن كل المقومات. الثى. يستخدمهنا الشاغر تكقف عن ننس 
السلبية» ونفس الوظيفة المعثمة للخطاب. 

افق هده اللي نهنا اد كناك الاسوفةة: إهنا مقل لوجت الاخن 
للإيجابية التي سنحاول تحديد طبيعتها في آخر التحليل؛ إن الصفة التي تُقدّم على 
نيل التجوار كتدى بهذا قننة الدلالتة على اسن أنا الست فإنة ممين وحين 
يوت يعد الاثم ينكد يلتك الكليفة : إذ لايعمة توه عبن الع إلا تيكيدد 
الجنس عينه. وهذا ما يؤكده بير كيرٌو : «إن للصفة في موقعها العادي» قيمة 
تعيين التوع :وتكدون التره النقضوة ف حون أنيا عجيما عند مكقى قيس تعيين 
الحتين وتكيزن النفنة التعدفينة التشحتسةة سي :010 توق كرو لان 
الآتى : «لضقمع عمسحطمط هنا» همّ شخص كبيرء فى حين أن 80 1013 هوق 
تعس تل فيه الاتنانب# وبع ذلك فإن. المولف ا يرع الدوه الأساتي ف 
نظرنا وهو كيف أن قيمة الجنس المُسندة إلى الصفة بفضل موقعها تتواجه مع 


1) 111 .م .كتفعمه يال عتقتدرك 
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معناها. فإذا كانت كلمة 45ههاط في عبارة نا©60<ه 610805 تعين الجنس وليس 
النوع؛ فيجب أن نسلّم بأن الشّعّر أشقر في كل الأحوال الشيء الذي يتعارض مع 
التجربة. فالشعورٌ الشقراء لا تمثل إلا نوعا ضين الجنس. فهل هناك تعارض بين 
القيمتين - النوعية والجنسية ‏ المسندتين في نفس الآن إلى الصفة. 

يمكن حل هذا التناقض إذا تغير معنى الصفة. إن الفصل الآتي سيحاول إلقاء 
الضوء على الشكل الذي يتم فيه هذا التغيّر. حينئذ سنرى أن تغيّر المعنى الذي 
ينفي الانزياح يمثل الغاية التي يسعى إليها هذا الانزياح. ان كل الصورء وفي أي 
مستوى تتحقق وتتم في الاستعارة» إن القلبّ والمنافرة والقافية هي مجرد لحظة 
أولى ضمن ميكانيزم تشكل فيه الاستعارة اللحظة الثانية. لقد درسنا على طول هذا 
البحث اللحظة الأولى فط .ولهذا السيب: كانت اللفة الشعرية تتراءق لنا بأنهنا 
سلبية. إلا أن تلك السلبية هي مجرد انعطاف لازم يتمكن الشعر عبره من دلالته 
المتميزة. وقبل الخاتمة نتقدم بملاحظة. لقد أْلْزمَنْنَا خلال هذه الدراسة ضرورات 
التحليل: بدراسة كل صورة منفردة ولحسابها الخاص. ومع ذلك فإن مختلف الصور 
يمكن أن تشتغل في نفس النقطة من الخطاب وتضاعف أثرها. إليكم مثالا على 
مراكمة ثلاث صور على ثلاث كلمات. 

إننا نعثر فى المركب انقعدم 5815 تنا 

1 - تقديم هنع التي تتأخر في الاستعمال الشائع 

2 - المنافرة من نوع تجاوب الحواس 

3 - التجنيس 56 / 085 - 6 فونيمات على 9 

فبواسطة التقاء مجموعة من الصور المتوافقة دفعة واحدة تم خرق اللغة» 
والتحليل الأدبي للقصيدة ‏ باعتبارها كذلك ‏ ليس شيئا آخر غير الكشف عن 
ميكانيزمات هذا الخرق. 


القعذ«البزايه 


الوظطيفة المتهرية 


إن الفرضية التى دافعنا عنها خلال تحاليلنا يمكن تلخيصها في نقطتين 

1 - طبيعة الفارق بين النثر والشعر لغوية أي شكلية. إنه لا يكمّن في 
المادة الصوتية ولا في المادة الإيديولوجية» بل يكْمُن في نمط خاص من 
العلاقات التي يقيمها الشعرٌ بين الدال والمذلولء من جهة» وبين المدلولات من 
حية أخرف: 

2 - يتسم هذا النمط الخاص من العلاقات بالسلبية. إذ إن كل واحدٍ من 
المَّوّمات والصور التي تتكون منها اللغة الشعرية والمخصوصة بتميزهاء هو طريقة 
- تدوع بتنوع المستويات - لخرق قانون اللغة العادية. 

لقد حاولنا فحص هذه النقطة الثانية بالاعتماد على الإحصاءء وذلك 
بالمقارنة الإحصائية بين الشعر والنثر من جهة» وبين شعْرٍ وشِعْر عبر ثلاث لحظات 
من تاريخه من جهة أخرى. 

إن برهاناً من هذا النمط لا يمر دون أن يثير اعتراضين يمكن تلخيصهما في 
عبارة واحدة» وهي أن الورُودِ المتواتر للانزياح في القصيدة لا يؤكد بأنه يمثل 
الشرط الضروري والكافي للواقعة الشعرية. ينبغيء لأجل إثبات أنه ضروريء أن 
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نين أ لا يوجد قمر يخلو من الانزياح: وينيضي لأجل أن تنبت يأنه كاف» أن 
نبين أنه لا وجود لانزياح خارج الشعر. 

لا يمكننا أن نجيب. على الاعتراض الأول بطريقة مُرضية تماماً. إن هذا 
يتطلب وجوة شعرية ناجزة. في حين أننا ما نزال بعيدين عن ذلك. فنحن لم 
تقوين الأطيدة صقيرة من الصور هي» بدون شكء أهم الصور المعهودة وأبعدها 
انتشاراً. ولكنها مع ذلك لا تمثل إلا عماس الصور المكية كبنا يكن لأ 
شخص أن ينفج انصوضا مجردة اخ أية صورة مما تناولناه بالدراسة» نصوصاً بدون 
وزن ولا قافية ولا منافرة» ولا حشو ولا قلب» ومع ذلك تكون تلك النصوص 
شعرية بالفعل. إلا أن مثل هذه الحجج لن تكون مقنعة إلا إذا استنفدنا مخزون 
الإمكانيات البلاغية المتوفرة للشعر. ولنتذكر مع ذلك أن البلاغة القديمة ميزت 
أكثر من مائتين من الصور المختلفة دون أن تكون بذلك قد أنهت التحليل. وقد 
5-5-5 دونك كلقا من جنات مركو صوراً لم تكن البلاغة قد اكتشفتها. 
وإذا كان مجرد ضمير ينطوي على صورة؛ فإن هذا ينبغي أن يجعلنا نحتاط من 
نصوص تظهر بَريئة. 

إن تحليلناء بعد كل الاعتبارات» اقتصى لأسباب عملية» » على مقاطع من 
الخطاب قديدة القص قتعي قن لقن الحالاعة على النركي التعاتي: على أن 
هذا المركب يندرج في الجملة» التي تندرج هي نفسها في الخطاب. وهذا يكون 
مجموعات متمركزة كثيرة ذات. قوانين معقدة التركيب» وهي إلى الآن غير معروفة 
جيداً. إن معرفة القانون العام المتحكم في التواصل اللغوي هي التي من شأنها أن 
تسمح بإنجاز الشمريّة. وفي غيبة هذه المعرفة نستطيع التحرر من هذا الاعتراض 
بواسطة التخمين بأن نصاً شعرياً لا يبدو من الناحية اللغوية» منسجما مع النثر إلا 
بانعدام تحليل لغوي كاف. وكما قال قَالِيري فإنه «لا وجود لمعنى أو فكرة ليست 
من إنتاج صورة ملحوظة».7) 1 


1( 4 .م 5161206 ...كتماء دواعي كتدكتل عل 
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ونضيف إلى هذا إمكان الاعتماد أحياناً على برهان عكسي*. وذلك بإظهار 
أنه يكفي إعادة بناء القانون لكي ينتفي الشعنٌ مثال ذلك ما يحصل مع بيت 
فُرُجيل «ذهده005 :8ه15». إننا عندما تقول : «نفي الشعر» نحيل بذلك على إحساسنا 
الجمالي الشخصي. وللمترجمينء الذين فضلوا ‏ بالرغم من النص الأصلي ‏ إعادة 
التعوث إلى.مكانها المنطقيء احبناين بالقين يتخلفا عن إحسانبتا. 


لا لالاآا 


يبقى الاعتراض الثاني» الذي لن نحاول تفنيده بل؛ على العكس من ذلك. 
تنام عت ايها أنه لا يكفي فعلاء خرق القواعد لكتابة قصيدة. إن الأسلوب 
خطاء ولكن ليس كل خطإ أسلوباء فقد كان شَططاً فق اللتروالية امهنا كانية دراه 
احنانا كذلك: كان ترونو عرزل ةا أ أن الصورة الشعرية الأقوى هيء 
بالنسبة إلي» تلك التي تمثل درجة قصوى من الاغتبّاط». وكانت هذه عقيدة تمثل 
سند للكتابة الآلية باعتتارها أداة بثَاء الأدل: وكما هو معروق: ققد لاقث هذه 
المدرسة بعض الخيبة» وكان ممكناً تفاقمها لو أن هذه الآلية لم تخضع لرقابة خفية. 
ومن هذا القبيل فإن عبارة : «لعبة الجثة اللذيذة» تُسند إلى الصدفة» بحقء» مهمة 
زحزحة القانون. إلا أن اللعبة تنتج» غالبأء بتوقفها عند هذه الحدود كلاماً غير 
ميقول:أكثن هما تنم كلاما شغريا. إن جملة مثل «محارة السنفال ستأكل الخبد 
الثلاثي اللؤن» 0 قري الا يدها 0ن نيليا علظيا عن السفرلة ضير أنه 
توحد بين الحالتين قازف سبق لا تحن أنفيها أن أكزنا اليد إن الخيلة الشعرية 
والجملة غير المعقولة تمثلان نفس المنافرة» إلا أن المنافرة قابلة للنفي في الأولى» 
ومتعذرة النفي في الثانية. إنهما لا تتشابهان» من ناحية البنيّة» إلا سلباًء أي بقدر 
بااتكركات العانون: ونع هذا فنحن لا تكون هنا إلا أمام اللحظة الأولى لميكانيزم 
كامل. فالجملة غير المعقولة تفتقر إلى اللحظة الثانية. الفارق يكمن هناء وهذا 
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فارق مهم. الانزياح في الشعر خطأ متعمّد يُستهدف من ورائه الوقوفٌ على 
تصحيحه الخاص. 
يمكن تحليل ميكانيزم صناعة ما هو شعري» إلى زمنين. 
1 - عرض الانزياح 
2 - نفي الانزياح 
إن الأول وحده هو السلبي. فإذا كرسنا له تحليلنا ‏ مع كونه الشرط 
الضروري للثانيفلأنه مايزال إلى الآن عرضة للإهمال من طرف المختصين. ومع 
ذلك فهوء من حيث الوظيفة:» مجرد وسيط يمثل الثاني غايتّه. فالشعر برغم ما قاله 
عنه إِدْكَارْ ألآن يو ليس مسكوناً ب روح السلب فإنه لا ينقض البناء إلا ليُعيد 
بناءه. ليست العملية في مجموعهاء كما هو واضح.ء عدمأء إذ ينبثق عنها منتوج 
ماقم فطل لا معفوكلة اليد أساية ركني امف ساني إنها لقنن اللي 
ينبغي دفعه مقابل وضوح من طبيعة أخرى. إن المعنى» ضن الصورة» وبواسطتهاء 
هو في نفس الآنء ضائع ومكتشف من جديد. ادم 
العملية سالماًء إذ يخضع؛ على مدى هذه الطريق لتحولء ينبغي أن نتوقف الآن 
ا 
قيفي ينعأ شبط مم كلمة معدي إن مفكل معت البعنى هو الأكثر 
قا للتتاى اف ل اللقة المسامين كردلا فحن عن عيقنا اليقاطية خنى لا 
نتيه في هذا المشكل. ومع ذلك فلأجل إدراك ما يلي من كلام ينبغي ضبط 
النقطة التالية : 
تشير كلمة معنى بشكل عامء إلى ما يحيل عليه الدال. ويمكن أن نميز مع 
ون وره وق (ومنسدعم ؟ه عمنموء86) بين عنصرين مختلفين. 
1 المرجع* أي المشار إليه*. الشيء الواقعي كما هو في حد ذاته. 
2 الإحالة* أي المقابل النفسي للشيء» الظاهرة الذهنية التي يدرك من 
' خلالها المرجع 
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يحصر أغلب اللسانيين المعنى في هذا العنصر الثاني وحده. ونحن نرى» مع 
ذلك ضرورة الاحتفاظ بالأول» والواقم أن خضورة:وحده هو الذي يجطلنا ننهم أن 
المعنى بين الشعر والنثر هو في نفس الآن متماثل ومختلف. متماثل فيما يتعلق 
بالمرجع. إن لدكوكب الأرض» ولههذا المنجل الذهبي» نفس المشار إليهء إذ 
تحيلان على نفس الشثيء الذي هو الكوكب عينه. وهو مختلف فيما يتعلق 
الخال إن صطى التعين السابقيق بيغيلاة حَان لقنن الع :إلا أنهينا توفران 
طريقتين مختلفتين لإدراكه؛ أي حالتين مختلفتين لالوعي بء فإذا كان المفهوم 
من وزاء معنى هو الثيءء فإن لدكوكب الأرض» ول«هذا المنجل الذهبي» نفس 
الى و]ذا كاف البفيوء تمك ظلكة هق الطريفةالذانية لإدراك اشيم افنان 


يبقى ضرورياً توضيحٌ طبيعة هذا التمييز. ولكن يظهر أن المشكلة تتجاوز 
كثيرا الإطار المضبوط للسانيات. الأمر لا يتعلق بالرسالة نفسها باعتبارها نسقا من 
الدلائل ولكنه يتعلق بالأثر الذاتي المتحقق عند المتلقي. فالمشكل لم يعد متعلقاً 
بالبنية» إنه مشكل وظيفة اللغة» وهو يعود إلى علم النفس اللغوي أكثرٌ مما يعود 
إلى اللسانيات» التي نريد على وجه التحديد أن نكرس لها دراستنا. فإذا كنا 
تقترب من المشكل الأسامي فلكي لانبقى عند حدود الطور السلبي لعملية تتضمن 
طورا إنجايا لس الطور الأول الا أداقه. .ردن داجل أن :سن من هذا الور 
الثاني موضوعاً لدراسات في المستقبل» مُكتفين هنا بمجرد إثبات وجوده. 


يتفق أغلب اللسانيين» كما هو معروف» على أن للغة وظائف متعددة. وهم 
يختلفون» حقاء بصدد عدد وقيمة هذه الوظائف. ولكنهم يتفقون» على الأقل» على 
إناذ وطيفكين للفةه تتفقاق مم النيين الكلاسيكيين الأساسيين للحيناة النسية»* 


2) الإحالة 6165266 تعني في لغة سوسور المدلول 16هعذ (المترجمان). 
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الحياة العقلية والحياة العاطفية.3) الأولى هي الوظيفة العادية للغة المكتوبة؛ 
وتسمى الذهنية أو العقلية أو التمثيلية الخ. وذلك بحسب المؤلفين. ونستطيع 
أن شعفقه وراء هذا التعدد في التقسيمات محتوى مشتركاً. ولا شك أن هذا 
المعجم يخفي قدراً من عدم الدعة إذ ابد فن السير فصوي سافية الفكيل» أن 
الفكرة» أو المفهوم. ولكننا نستطيع؛ على الأقل» تعريفهء وهذا كل ما يهمنا هنا. 
وذلك بمقابلته بالوظيفة الأخرى المسماة ‏ المعجم هنا يتنوع أيضا ‏ عاطفية أو 
انفعالية وينبغي أن نفهم من هذا إحساساً عاطفياً تفتقر إليه الفكرة. فالفكرة 
حيادية عاطفياً: ماو حو سو رسيي 
هذين: مصطلحين ملائمين هما : دلالة المطابقة* ودلالة الإيحاء*. ينبغي أن 
قي أن لدلالة المطابقة ولدلالة الإيحاء نفس المرجع ولا تتعا 4 إلا 
على المستوى النفسي. فدلالة المطابقة تشير إلى الاستجابة العقلية ودلالة الإيحاء 
تشير إلى الاستجابة العاطفية مصاغتين في عبارتين مختلفتين عن نفس الشيء. 
إن وظيفة النثر هى المطابقة*, ووظيفة الشعر هي الإيحاء*.4) هذه النظرية 
الأضجائية الثنة القعرية لبت جديدة. وهي اليوم موجودة» تقريبا في كل مكان. 
لقد سبق ل قاليري أن عيذ ارين العبازة بوابظة اللفة + توضيل واقعةة و حداف 
انفعال. والخعى عن كألهة أو حتانية معينة بنع الوك فين كا لما إءأء رتَشَارْدرْ كانه 
أكر بيه فالشعر عنده (مبادئ النقد الأدبي) هو «الشكل الأرقى للغة العاطفية». 
ويذكر كَارد نب بوضوح في (دمنصرد أوءنعه! ومح برطمهدهائطم) «أن غاية القصيدة 
التي تَمْثّلٌ فيها كلمات خيط الشمس و الغيوم لبنت اقيارنا عن أعداث متاخية 


3) إن البلاغة القديمة كانت تميز بين وظيفتين أساسيتين : 1) عمعءهل دمعلا (التعليم) 11) ومصتصة عمعلاعمدذ 
(التأثير). إن هذه الوظيفة المزدوجة موجودة في تصنيفات بوهلر ععاطن8 (1933) وأمبردان صولءءطد0 
١ .)0944  1939(‏ 

4 نذكر هنا التحفظ الذي سبقت الإشارة إليه, وهو أن المقصود هنا تمييز قطبين : النثر العلمي الذي هو أشد قربأ من 
قطب المطابقة في حين أن الشعر هو الأشد قربا من قطب الإيحاء. 

5( 0 .م .16180 ,...كزهأعندواعسو دتدكال عل 
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ولكن غايتها هي أن تعبّر عن عواطف معينة يعانيها الشاعر وأن تثير فينا عواطف 
مُماثلة».6) 

تعبر هذه القولة عن وجهة نظرنا تعبيراً قوياً. ونضيف إليهاء مع ذلك» 
توضيخاً واحداً. إن الانفعال الذي تثيره القصيدة يستحق هذا الاسم مادام إحساسا 
فعليا بالإمكان ترتيبه ضن إعيق مقولات الحياة الانفعالية : الفرح والحزن» 
والخوف والأمل. الخ. إلا أن بين هذه الانفعالات الواقعية» كما نحس بها في حياتنا 
اليومية» وبين الانفعالات الشعرية فارقاً أساسياً طبيعته ظاهراتية. ففي حين يكون 
الانفعال الوَاقعي معيشاً بواسطة الأناء باعتباره واحداً من حالاته الباطنية» فإن 
الانفعال الشعري يكون محسوبا على الشيء» إن الحزن الواقعي تعيشه الذات على 
طريقة آنا اوعد باعتبار هذا تحويلاً للذات نفسهاء ويكون العالم الخارجي السبب 
الخارجيّ لهذا التحويل. وعلى العكس من ذلك فإن الحزن الشعري يدرك كصفة 
للعالم. فالسماء الخريفية حزينة لأنها بلون الرماد. يمكن أن يقال عن الحزن الأول 
بأنه ذاتي وعن الثاني بأنه موضوعي. وهذا يخصه ميكيل دُوفْرين بتسبية إحساس 
فقول تيسن أن عير هو أن أفف با عميان لش باسشا ره غالة لكينوتتي» 
ولكن كخاصية للشَّيْءه.7 إنه إذن طريقة الوعي بالأشياء. طريقة أصيلة وخاصة 
لإدارك العالم. الانفعال الشعري لا يضاف إلى صورة الشيء من الخارج. إنه كامن 
في الصورة» ويكوّن ما يمكن أن ندعوه الصورةٌ العاطفية للشيء. نستطيع أن 
نكوّن عن نفس الشيء صورتين أو تمثيلين مختلفين نفسياً يكونان نمطي الدلالة 
المستخصلين بواسطة نمطين لغويين. 

يوجد التمثيل العاطفي. بدون شكء خارج اللغة» فهيجّل يؤكد بحق : 
إكانانت الكلتات قينا بجره دلائل: للتست ب لات»: فاخ صدن اللفنة العدرية ا 
ينبغي البحث عنه في اختيار الكلمات وفي طريقة ضم بعضها إلى البعض الآخر 


6) ينظر أيضاً س. لانجر (صدمة لصة عمناءع) الذي يوسع النظرية لتشمل الجمال يأتيه (ممم؟ عللتقوعومكاة كا لإأنامع8) 
6 0300 


7 544 .م1.11 ط.نا.2 .كموط .عداوتاغطادء ععمعتوعمع'1 عل عنهه1مم6 صم مقط 
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لأجل تكوين جمل وعبارات ولا في الجَرّس والإيقاع والقافية. الخ. ولكن في 
طريقة التمثيل».9) ومع ذلك فإن طريقة التمثيل هذه تستثار بلغة معينة. إن 
التمثيل العاطفي ليس أثرأً مقصوراً على الشعر. إذ يامكان فنون أخرى ‏ والطبيعة 
نفسها ‏ أن تستثيره. ولهذا أشرنا في المدخل السابق إلى إمكانية وجود شعرية 
الأشياء. ولكن الثابت هو أن الشعر هو الأداةٌ الأكثر فعالية. ولهذا أمكن أن ندعو 
شعرية طريقة الوعي التي يكون الشعر الأداة المفضلة فيها. ولنقل إن ما يسمى 
شعراً إنما. هو بالضبط تقنية لغوية من إنتاج نمط من الوعي. ولا يمكن لمشهد 
العالم» عادة» إنتاج تلك التقنية. 

إذا لم يكن وجود مثل هذه الطريقة في التمثيل عرضة للشكء فإن اعتمادها 
أساساً للدلالة الشعرية تترتب عنه عيوب كثيرة» وخصوصاً أمام استطيقا تدعي 
العلمية. وبصفة عامة فإن كل تعريف ذهني للمعنى هو اليوم عرضة للشك. ويكون 
مبرر الشك أقوى عندما يتعلق الأمر بظواهر عاطفية» فهذه تتيح مجالا فسيحا أمام 
الذاتية» بالمعنى الرديء للكلمة. ومما لاشك فيه أن هذه الصفات العاطفية أو 
التعبيرية للأشياء هي صفات واقعية. ولكن ما أصعب وصفها وتصنيفها ! حينما 
فحدت عن حدق الياء الرمادية قهَل كون هده الكلمة أكثى عن مجرة 
استعارة ؟. ما نحس به هو بدون شك أقرب إلى الحزن منه إلى الفرح أو الغضب. 
إلا أن هذا الإحساس يحتفظ بثىء آخرء يند عن الوصف» بنبرة خاصة لا نظير لهاء 
ولاشل قيادها المحاولة التحديه بوامظة أبباء الع المكونة لمهم الشاطقي. 
وسيكون من الواجب تسميتها بالإحالة على مواضيعهاء كما يحصل مع الروائح : 
كأن نتتحدث عن إحساس السماء الرمادية أو كأن تقول روائح وردية. وبدون 
هذا فإننا نستطيع» بالتأليف بين المقولات» أن تقترب من الشيء المخصوص دون أن 
نتمكن, كما هو معروفء من إدراكه أبداً. كما يؤكد بحق إَِيَانْ سُورْيُو : «إن كل 
إنتاج جديرٍ بالاهتمام الجمالي ذو نكهة خاصة بهء يحاول الناقد جاهداً وصفها 


68 50 .م 111 .1 طعغاة لغ ظعو .120 .عدومة طاو 
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بواسطة حشد من النعوت. إنه يستعين بالأسى الناعم والغربة الوحشية والمتوقدة أو 
العظمة الفاتنة والوقورة. إلا أن هذه الإجراءات التحليلية لا ينبغي أن تمنع عنا 
البصر بالطابع الفريد وغير المحلل لنكهة أو لجو نفسي أو ممسسصسصةة تلك التي 
لايمكن إدراك قسماتها الخاصة» ووحدتها الحقيقية» اعتماداً على الوصف اللفظي 
وعبر حشد غير مجد للنعوت». لنحتفظ في ذاكرتنا بهذه الدعوة إلى الاستنفار 
ومع الحذر الذي نفترضه فإننا سنستعمل (وليس أمامنا من خيار) هذه التأليفات من 
النعوت التي» وإن لم تتمكن من التحديدء تستطيع على الأقلء أن توحي بتلك 
النكهات عند من أحس بها. 


هناك عيب آخر مصدره التنوع الأكيد للاستجابات العاطفية. فالناس كلهم 
يرون السماء الرمادية رمادية. ولكن هل هي حزينة بالنسبة إليهم جميعا ؟ يوجد 
0 الأوساط المثقفة من هم غير مبصرين لتعبيرية الأشياء. وحتى عندما 
تكون هذه الكائنات حساسة؛ فإن النبرة العاطفية» الخاصة بالاستجابة أمام نفس 
الحافز» تظل بالغة التنوع بتنوع الطبْع واللحظة. ألا تفقد اللغة تماسكها الدلالي 
عقدما :يكم اتحويل التعتى النتري إلى المعتى الشعري ؟ إن اللغة تتوقف عن أداء 
وظيفتها عندما يتخطى التعدد الدلالي حداً مُعيناً. 


لكن يمكن أن يُبالَعْ في تضخيم مثل هذه الحجة بشكل مفتعل. لتَنْتَقِل بدءاً 
إلى الكشف عن بطلان النقطة الأولى. إن العَمَى العاطفي ليس حجة ضد واقعية 
الصفات العاطفية تماماً كما لا يطعن العَمَى الحسي في واقعية الألوان. إن القصيدة 
تنوجه أكثر من أي جنس أدبي آخر إلى ما يسميه النقاد الأنجلو سَكْمُونِيُونَ 
القارئ الحاذق. فإذا لم تكن القصيدة مفهومة من طرف الجميع فإن الخطأ ليس 
كاتا فيهاء كما أنه ليس الغطا خط النص:الملني إذاظل عانم لد الكثيربين: 


9 4 .م .علقاعه5 صمأأهامع عمل عل ععامع0) ,وعداو قطان 5عترمع 6ق وعآ 
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ويتعلق الأمر هنا بوجود ذكاء شعري هو كالذكاء الآخر هبة من الطبيعة» إلا أن 
هناك فرقاً بينهماء فالأول يخضع لما كان يطلق عليه القلب (تسمية متجاوزة لكنها 
ما تزال موحية) أو قدرة الاستجابة الانفعالية إزاء مشهد العالم. 

أما فيما يتعلق بتنوع هذه الاستجابات فإنه يمكن الاستنتاج من بعض 
الدراسات بأنها تنوعات دون ما يمكن أن يبدو لنا في الوهلة الأولى» وخصوصاً ما 
يتعلق بتداعي اللون ‏ الإحساسء والموسيقى ‏ الإحساس خاصة: فإنها تشهدء عند 
الذوات الموضوعة قيد التجربة» على تماسك لاشك فيه.9) ويمكن أن يقال نفس 
الشيء عن تداعي الحواس الذي حدده وَارِينْ بقوله : «ظاهرة مميزة لتجارب بعض 
الأفراد حيث تدخل بعض الإحساسات المنتمية إلى حاسة أو حالة نفسية في علاقة 
مع مجموعة أخرى فتظهر بانتظام كلما طرأ حافز على هذه الأخيرة».7) يبدو أن 
تداعي الألوان ‏ الأصواتء خاصة:؛ واسع الانتشارء وهو يترك المجال لتنوع ضعيف 
من فرد إلى آخرء وعلى الأقل داخل مجموعة اجتماعية ‏ ثقافية محددة. هذاء 
ونحن قد رأينا الدور الذي يلعبه تجاوب الحواس في العملية الاستعارية. إن تداعي 
الإحساسات المختلقة يعود بالتأكيد إلى مشابهة التأثير العاطفى. يوجد نوع من 
التداعي الحر يُعطي كل محسوس تعبيريته وتأثيره الانفعالي. ويمكن أن ينتج 
عن امحيويات ستجلة طن نجالاك متقلفة دأثرات كسائلة اومتشابهة: لقند 
أظيرت التجرية أن «الذوات الإضانية تتزع سن جهة إلى الريط بين كل عا هؤ 
منينٌ مُسننٌ, صلب» عالء خفيفه» سريعًء حادٌ» ضيق. وهكذا إلى آخر هذه السلسلة 
ناعم» رائغ» واطي» بطيء» ثقيل» رخق فسيح إلى أآخر سلسلة أخرى طويلة».02) 


0) ينظر خاصة : .ل عطق من أقلاتة هل مواووعممع 01 كأتعتمعاء عط أه د5عتل ناد أهادء سترعصىط ,رعمبع1] .16 
8 بصملا ركقوط , عناوأكتاطة 13 عل 068 أمعع2عم هآ .وععصوط .1 اء 1936 ,.امطاءزة]] 01 
وقد نوقشت بإسهاب فى هذا العمل الأسس النفسية للتداعيات الإدراكية ‏ العاطفية. 
1) 1934 صماوم8 لإههامطع روم أ لإكقممتاء101 
2) 242 .صم .سمقطهط12 عهم غاتكه ,لإاأتلقع1 20ن اطعتامط1' ,عمقدعممآ 1م115 
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وفيما يتعلق بالحوافز اللفظية فإن قدرتها الانفعالية تظل هي نفسها قدرة 
الأشياء التي تشير إليها(3©. إن الكلمات هي كما يقول هيجل «دلائل التمثيلات» 
وليس 'لها من وظيفة أخرى غير استحضارها في وعي المتلقي. غير أن الأمر يتعلق 
هنا بتمظين هن التمقيلات: حي يكون 'بوسم كل كلمة ايسيعاء هذا التمثيل أو 
ذلك بحسب بنية الرسالة التي تتخذ موقعاً داخلها. ويكمّن في كل كلمة معنيان 
مُمكنان : مُطَابقَ وَمُوح. فمعنى المطابقة هو ذاك المسجل في المعاجم. إن الكلمة 
تحدد بحسب الصفات الذهنية للمرجع*, أما الصفات العاطفية أو الثلاثية فلا 
مكان لها هنا إلا باعتبارها معنى مجازياً. وذلك حين تصبح الكلمة «استعارة 
مُستهلكة». ومع ذلك فنحن نستطيع أن نتخيل مُعجماً إيحائياً حيث تعرّف الكلمة 
انطلاقاً من صفاتها الغاطفية. عناك ستدل كلمة أحمر على مستفزء عقيف 
ومكدل كلمة أؤوق على مع هناةق مسكن: اعابت أن مهما عن هذا القبيل 
يفتقر إلى أساس صلبء وتكاد التعريفات تختلفء اختلافاً واسعاً من معجم لآخر. 
ونع دلقي يكن م واعكياة ملوس كنا المطي ب الذي يوضع اوشكود بوعا دوه - 
أن نتوقع إعطاء هذه الدلالات أساساً تجريبيا أو إعطاءهاء أكثر من ذلكء قيمة 
كمية. . 
يعتمد هذا المنهج على تأسيس مميز دلالي* يتكون من سلالم بقطبين 
وبسبع درجات محددة بصفتين متعارضتين جيدّ ‏ سيء» قوي ‏ ضعيف» ساخن - 
باردء الخ. ثم يُطلبْ من أشخاص أن يضعوا في هذه السلالم الكلمات التي يراد 
قياس معناها. وبهذا فإن التحليل الإحصائي لعدد كبير من الأجوبة يسمح بتكوين 
«مجال دلالي بأبعاد ثلاثة» حيث يجد كل مفهوم مكانه. تسمى تلك الأبعاد قيمة» 
طاقة؛ فعالية. يبقى واضحا أن الأبعاد الثلاثة لا تحدّد المعنى عامة ولكنها تحدد 
مكوّنه الإيحائي. وكما يلاحظ أُولْمَانْ فقد تم قياس ذلك الجانب من المعنى الذي 
3) ويمكن أن يضيفوا إلى ذلك تأثير المادة الصوتية التي لها خاصيتها التعبيرية المتميزة. تستحق هذه المسألة نقاشا 


طويلا. ونحن لن نخوض فيه الآن حتى لا نعقد التحليل. ولنكتف هنا بالقول : إن تأثير الدال إذا كان حقيقيا 
فإنه يظل مع ذلك ثانوياء في حين تظل السيادة من نصيب المدلول.. 
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يُرجِع إليه عادة باعتباره معنى عاطفياً أو دلالة إيحائية انفعالية.09 والأكثر 
من هذاء إن هذه الأبعاد الثلاثة حسب اعتراف المؤلفين السابقين» لا تقدّم إلا 
تحليلاً أوليً» ومع ذلك فقد عثرت الذاتية بهذا على أساس موضوعي. وكما يقول 
المؤلفون : «إن الموضوعية تتعلق بدور الملاحظء لا بالشيء الملحوظ»13) 


لا لالآا 


يامكاننا الآن العودة إلى اللحظة الثانية [السالفة الذكر]. لقد. عرقنا الصورة 
بأنها نزاع الوظيفة ‏ المعنى» فالجملة الشعرية تُسند إلى ألفاظها وظيفة يعجز معنى 
الألفاظ عن أدائها. ويمكن الآن إتمام هذا التعريف. يكفي أن نستبدل «المعنى» 
في هذه العبارة» بمعنى المطابقة*. إن معنى المطابقة يجعل الكلمة عاجزةً عن 
أداء الوظيفة التي تسندها إليها الجملة. ولكن المعنى الإيحائي يحتل مكان معنى 
المطابقة المعطّل. حينئذ تتناسب الكلمات على المستوى الإيحائي فيعطي نوع 
مخ التظطق العاطن وان الجلة الشيرية ونيا أكون اللعة فين خرت 
ثانونها. وبما لاشك فيه أن البديهة الأساسية لكل تواصل لغوي هي أن تكون 
الرسالة قابلة للفهم» إلا أن قابلية الفهم هذه ليست من نفس الطبيعة. فالدال يحيل 
علج هولول اخره كلوق النقى مكل جكدان اذلو 37 كللسة :2 
وللمدلول 1 نفس المرجع*» وهذا يضن التطابق بين القانونين» إلا أن قواعد 
التناسب ليست عن نفنسها فى الحالتيق. 

يعتمد قانون اللغة العادية على التجربة الخارجية في حين أن قانون اللغة 
الشعرية يقوم»ء عكس ذلكء على التجربة الباطنية. إنه يختصر المشابهات أو 
التعارضات الكيفية الثلاثية كما تبرزها إحساساتنا. ف الأذان أزرق لأن الانطباع 


4) 125 .م 1964 01010 ,غ51 220 عمقداوممه1 
5) .25.م .أت .مه .0ممع5و0 
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النوعي المطابق لهذا اللون - ولنقل : هادئء مسكن ‏ يُوافق ذلك الانطباع الذي 
يترتب عن سماع رنين الأجراس المؤذنة بصلات الأنجلوس.9) وكذلك الأمر 
بالنسبة لبوق الصيد الذي يعتبر أداةً موسيقية» إلا أن صوته يُوحي بشيء كيب 
وناء يتجاوب بالضبط مع ما يمكن أن تقوله الحساسية عن الذكرى. يوافق المسند 
سواء في الشعر أم في النثر المسند إليه. فالجملة الشعرية خاطئة موضوعيء ولكنها 
صحيحة ذاتياً. فالشعر كما يقول هيكو : 
تمنوذلتك الكو الحميمي الموجسوه في كل شيء»» ويقول مَلارْمِي : 

«...شعرية بالغة الجدة تلك التي يمكن أن أُعرّفها بهاتين الكلمتين : أن يُرِسم بدل 
الثىء» الأثر الذي يحدثه». 

تترك شعرية من هذا القبيل مجالاً فسيحاً للتأويل الشخصي. ونحن نفتقر 
إلى معجم إيحائي حيث نستطيع أن نتأكد من صلاحية الإسنادات الشعرية. إلا أن 
الفاغ تن في فده الحالة: يبتتطيع أن يلتمن الندغم من التجرية: كأن يلجأ 
مئلاً إلى طريقة أُوتْكَودْ التي يمكن بواسطتها قياس الفارق الفاصل» في مجال 
الدلالة» بين المواقع التي يحتلها المسند والمسند إليه. فإذا كان هذان الموقعان 
متماثلين أو جد متجاورين فإنهما قد يكونان برهاناًء أو على أقل تقدير قرينة 
على أن 06 الشاعر يطابق حدس الجمهور. يمكن التفكير أيضاً في استخدام 
الطرق التقليدية لعلم الجمال التجريبي. فطريقة الاختيار مثلاء حيث يخوّل 
للذوات الاختيارٌ من بين مجموعة من الصفات مسنداً يلائم ذاتياأ مسندأ إليه معينا. 
هذه الطريقة قد تسمح بمواجهة الحقيقة الشعرية بالمقياس الكلاسيكي للحقيقة 
الموضوعية» مع فارق» هو أن الأمر يتعلق باتفاق الحساسيات لا العقول. ومع ذلك 
فمهما كانت النتائج المحصل عليها من خلال هذه التجارب لا ينبغي الخلط بين 
الذاتية والاعتباطية إذا استعملنا كلمة بُرٌّوتون. إن الشاعر ينقاد في لغته ليقين 


6) هنااعهدةم صوت الجرس في الكنائس المعلن صباحاً وزوالاً ويمد الزوال عن الصلاة التي يشرف بها النصارى 
تجسد السيد المسيح. (المترجمان). عن ©.2.5 
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الحسّ الذي يلزمه كما يلزم اليقين التجريبي07 ولهذا كان الحديث عن قانون ما 
مكنا الشاعر لا وسيم لقار الكلماهه اله يعير عن عقيقة عدو غير معقولة 8 
نظر القانون الموضوعي وحسبء وينبغي أن يكون كذلك لأجل فسح المجال أمام 
قانون آخر. يقول إِلْوَار : 

الأرض زرْقاءً مثل بربقالة 

لا مجال للخطإء الكلمات لا تكذب 
ونستطيع نحن أن نضم صوتنا إلى هذا التأكيد شريطة أن نسند إلى الكلمات معنى 
إيحائياء بدونه يسقط البيت الأول في غير المعقول*. 

يتحدد الشعر في علاقته بقانونين : هذه العلاقة تكون مع أحدهما سلبية ومع 

الآخر تكون إيجابية. ولهذا كان للشعر تقيضان : الأول هو النثر الذي ينقاد لقانون 
المطابقة. والثاني هو غير المعقول الى يتغرد على الآثنين معا. الجطلة القعرية 
وحدها هي التي تستجيب تستجيب للضرورة المزدوجة التي تحددها : التمرد على أحدهما 
والانصياع للآخر. 58 لهذا أن يصاغ في الجدول الآتي : 


الملاءمة 
الجملة الإيحائية المطابقة 
النثرية ةد 0 أب + 
غير المعقولة - 5 
الشعرية 0 0005 د عه 


7) هذا اليقين يقوم بالنسبة للبعض على أساس. فالذاتية ترتبط بالموضوعية الباطنية للكائن. إلا أن هذه المسألة 
تنتسب إلى الميتافزيقا لا إلى الإنشائية. 
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لا يْثّل في هذا الجدول كما نرى كل التأليفات الممكنة. إذ تَغيبْ عنه 
الجملة المتوازية مع غير المعقولة. أي الجملة الموجبة مرتين. إن جملة من هذا 
القبيل لا وجود لها. وإذا كان الشعر في الواقع مَصنوعاً من صور, وكانت الصورة 
تمثل خرقاً لقانون المطابقة - وهذه هي النظرية التي يعتمدها تحليلنا - فالنتيجة 
هي أن سلبية المطابقة هي شرط الإيجابية الإيحائية. الإيحاء والمطابقة يتعارضان» 
إذ لمكن إلحناض الابجما الاتقمالنة والاتشحالة العتلة فعة واحدة. ولهذا قهيناً 
متنافيتان» ولأجل انبثاق الأولى ينبغي أن تغيب الثانية. ففي جملة مثل سماء 
زرقاف الا سمارطن الإشناءات رسكن امعنانالتبدازة إتضايية تالنطن إليهنا ين 
جانب الملاءمة المزدوجة. ولكن لكي تتطابق الإيحاءات ينبغي أن تتحقق. وهذا 
لذ يكن تحفقه إلا إذا فحت "له المطابقة المجال. فالجملة التي اتخوض فيهنا الآن 
ملائمة من حيث دلالة المطابقة» ولهذا فهي لا تسمح بذلك [أي بتحقق الإيحاءا 
وبهذا فهي نثر. 

الاستعارة هي» كما أسلفنا القولء غاية الصورة» فالانزياح التركيبي لم 
يحصل إلا لأجل: إثارة الاتزياح الانعبدالن: إلا أن الانتعارة القعرية ليمت مجه 
تغيّر في المعنى إنها تغَيّر في طبيعة أو نمط. المعنى» انتقال من المعنى المفهومي 
لك" السمتى الإنتحالن 3 ولهذا ل كي كل كاه قروا كانت بعموية ]ذا كان 
المنذلول:2 جردا من المتدلول 1 فإن تير المعتى يبن متحهرا فى متتوف دلالة 
المطابقة. لقد تم استبدال المعنى لا اللغة؛ فالاستجابة تظل مفهومية. تلك هى حالة 
الانضارات العلفة: وحيها برمك الالكترون بابد كرك نان التمنى الأنعارف 
لهذه الكلمة يكون قائماً على خاصية منتسبة إلى دلالة المطابقة لنفس الكلمة» إذ 
يستخرج من دلالة المطابقة العامة لكلمة كوكب ‏ «كتلة مماوية تدور حول 
الثبس» ‏ خاصية هي «كتلة.. تدور حول...» ما تزال الملاءمة قائمة» ولكن داخل 
نفس المجال الدلالي» مجال دلالة المطابقة أي مجال النثر. ولأجل أن ينبثق 
الإيحاء أي الشعر ينبغي ألا يكون بين المدلول 1 والمدلول 2 أَفي عنصر مشترك. 
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حينئذء وحينئذ فقطء وفي غيبة أية مشابهة موضوعية تبرز المشابهّة الذاتية المدلول 
الانفعالي أو المعنى الشعري. 


وهذا شر العهاه الون الحزية ب كنتيات إلى 'الاتتتفارة البعفيةة عل 
نطاق واسعء ولهذه الغاية عمدت إلى المنافرة القائمة على أوليات «قنانصةم» 
اللغة. الحقيقة هي أن هذه الألفاظ تلغي» بسبب بساطة فهمهماء كل إمكانية 
للتماثل الجزئي مع لفظ آخر ولا تقدّمٌ من المشابهة إلا ما هو خارجي متحقق على 
صعيد الاستجابة الذاتية الانفعالية. 


إذا كان الشعر الحديث يستعمل بكثرة الكلمات الحسية وعلى الخصوص 
كلمات اللون» فإن ذلك ليس - ولنقل ليس فقط ‏ لأجل إدراج الحسي في المجال 
الففرق كنا يعد لقد أستدت إلى الاتسارة ولرمق طويل» وظيفة الاتقال مق 
المجرد إلى الحسي. هذا في حين أن عديدا من الاستعارات تعوض الحسي بالحسي. 
مثل الشعر الأزرق ابُودلي) عيون شقراء (رَامْبَو) سماء خضراء (قَاليري) الخ... 
والحقيقة أن كلمة اللون لا تحيل على اللون. أو بتعبير أصح لا تحيل عليه إلا في 
اللحظة الأولى. وفي اللحظة الثانية يصبح اللون نفسه دالا لمدلول ثان له طبيعة 
انفعالية. عندما يقول مَلَارْمِي الأذان الأزرق فإننا لا نعثر هناك على أية صورة 
كوا لسك ال ب ل ا 6 1 
ابقحانة عاطقب كيكو أن كان طرقة أخرى: إن الماع لا محناول أن 
إيرسم؛ وليست الاستعارة رمماً كما أن النظم ليس «موسيقى». الاستعارة الشعرية 
هي انتقال من اللغة ذات اللغة المطابقة إلى اللغة الإيحائية» انتقال يتحقق بفضل 
استدارة كلام معين يفقد معناه على مستوى اللغة الأولى» لأجل العثور عليه في 
المستوى الثاني. 


إن مجموع العملية الشعرية يمكن أن يرمز إليها بخطاطتنا في الفصل 111 
وذلك بإعطاء المدلولين قيمتيهما الخاصتين. 
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دلالة المطابقة م 0 1 سنال 


ا الوظيفة 
المذلول:72 .سه 


1 
نا 

أ 

عو 
ع 
- 
ع 


ولنكرر القول» إن نظرية إيحائية اللغة الشعرية ليست جديدة. غير أن الذين 
يُساندون هذه النظرية يعتبرون الدلالتين مستقلتين» على العموم. وهذا يظهر 
واضحاً في الفقرة الآتية لرتَشَارْدز : «كذلك في الاستعمال العلمي للغة لا يكفي أن 
كين الدلائل معيحة وحنب الك ركرن الاتسيال تانجا: وإننا تيريقي ايها أن 
تكون العلاقات والروابط بين الدلائل بعضها بالبعض الآخرء من النوع الذي نسميه 
منطقياًء فيجب عليها ألا تقف إحداها في طريق الأخرى» ويتحتم عليها أن تكون 
جميعاً منظمة بحيث لا تحول دون قدوم دليل آخر جديد. ولكن التنظيم المنطقي 
غير ضروري للأغراض الانفعالية» فقد يكون ‏ بل إنه غالبا ما يكون ‏ عقبة من 
العقبات» لأن الشيء الهام هو أن يكون لسلسلة المواقف التي تنجم عن الدلائل 
لامها القاض رياء وعلاقات اتفمالية كيم ينها وهذا غالبا ءلا بعتي علن العلاقات 
المنطقية لتلك الدلائل التي تولد المواقف».9© هكذا يتضح أن ما يسميه رتُشاردز 
التنظيم المنطقي وهو في لغتنا ملاءمة دلالة المطابقة يمكن أن يُلازم 
الاستعمال الانفعالى» كما يمكن ألا يلازمه. إنه. كما يقولء غالبا ما يكون 
عقنة وهذا يفترض أندالا يكون كذلك «الضرورة: 

إننا ننفصلء بشأن هذه النقطة الأساسية» عن التصورات التي تتبناها عادة 
نظريات الشعر العاطفية. فالدلالة العاطفية تقيض الدلالة الذهنية» وينبغي حتماً أن. 
تشكل الأولى عائقا في وجه الثانية وذلك لضان فوزها. 


8) مبادئ النقد الأدبي 269. 
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تحولت القافية خلال تطورها لكي تصبح في كل حين أوفر غنى وأقل نحوية. 
فتمقذار نا تراب قغابة الأصوات بقدر ما يتناقص تشابه المعنى. لقد توقفنا في 
الفصل المخصص للنظم عند هذا المظهر السلبي للعلاقة الصوتية ‏ الدلالية» وقد 
خلصنا إل أن هناك قصداً ورغبة في تعتيم الرسالة؛ إلا أن هذه الرغبة ليست 
مجانية. فالنظّم لا يعتم إلا الرسالة ذات الدلالة المطابقة. ونحن نعود في المستوى 
الإيحائي لكي نقع على مبد! التوازي الذي تم خرقه في مستوى دلالة المطابقة. إن 
تعطل وظيفة اللغة الشعرية ليستء دائماء إلا الوجه الأخر لوظيفة من طبيعة 
أخرى. فالقافية نفسها تمثل ميكانيزما ذا زمنين» نستطيع صياغتّه في الخطاطة 
الآتية (باستعمال م.م. مقابلاً للمعنى المطابق و م.ح مقابلا للمعنى الإيحائي). 


1 دال 1 - دال 2 

2 م.م. 1 3 م.م. 2 
| ا 

3( م.ح. 1 - ماح. 2 


نلاحظ أن الموازنة قد تكسرت في المستويين 1 و2 ولكنها استّرجعت بين 
1 و 3. إن التعريج على المستوى 2 ضروري وذلك لأن ماح. مرة أخرىء لا 
يتحقق إلا إذا فَسح له م.م. المجال. 

لنر الآن كيف يشتغل هذا الميكانيزم خلال مثال. نتوفر في هذين البيتين 
لتوذلير. ش 


17ناع50 112 ,]11ت 1101 
آناء 000 13 3 501286 
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على كلمتين فى القافية لا يربط بينهما أي جامع دلالى. فالنعومة تناءءناهل صفة 
للف في حي أن الألت موه عدو في الثائلةة لا يوتجده إدن: من الامهزمين 
أي تلازم مُشترك. والتشابه الصوتي بينهما هو مُجرد عَرَضِ في اللغة احتالت القافية 
لإبرازه. إلا أن الحقيقة العاطفية تأتي» هنا أيضاء لأجل تصحيح الخط!ا المفهومي. 
فإذا كانت الأخوة فوخي بالودء والح تكمر هما كقيمةفالأكيد أن كل أت سي 
عذبة» وضنياء فإن كل عذوبة هي بالمقابل أخوية. إن دلالية القافية استعارية. 
فالمشابهة الصوتية تؤدي نفس الدور الذي تؤديه العلاقة الإسنادية. وبهذا أمكن 
الحديث عن منافرة القافية التي تقتضي نفس الاختزال. من ناحية أخرى نشاهد في 
هذا المثال» المختار مضادفة؛ صورقين: إذ المعادلة التى. يقذمها الحو + بُتَيّتى - 
أختى معادلةٌ زائفة. كما هى زائفة المعادلة التى يقدمها الصوت : عناءمة: عنهمنامة 
إلا أن هذا التحول في المعنى يعطي هذه الألفاظ الثلاثة تمائلا دلاليا ويحلل هذه 
القعادلة الور دوم 


إن الصعوبة الاستثنائية لمثل هذه القافية ممكنة القياس. إذ ينبغي أن 
تستجيب لمقتضيات ثلاثة : هي أن يضاف )١(‏ إلى المشابهة الصوتية (2) اختلاف 
في دلالة المطابقة (3) وتعويض هذا الاختلاف بالدلالة الإيحائية المحققة 
للانسجام. ثم إن هذا النمط من القافية» التي يمكن أن ندعوه قافية طبيعية» ليس 
شائعاًء بل إنه نادرٌ نسبياً. فالقافية تقتصر في أغلب الأحوال على وظيفتها الصوتية 
المدعّمة للوزن. ومع ذلكء ولكونها نادرة» فإنها حين تتحقق» تترك أثراً لا مثيل 
له. فلنتأمل سوناتة البجعة حيث تمثّل في الرباعيين الأولين هذه القافية الثلاثية 
بثلاثة فونيمات. 

1171 


]عل 


ن ذف 
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هذه القافية التي تضيف إلى الثراء واللا نحوية تناسباً إيحائياً ملحوظاً. إن مبدأ 
مثل مبدأ بَائفيل : «تَقَفُون» ما استطعتم» بين كلمات بالغة التشابه من حيث الصوت 
وبالغة الاختلاف من حيث المعنى» يشاقض مبداً بُوبْ : «ينبغي للصوت أن.يبدو 
ضداف للنكي» هذا التناقض سفحل إذا القجانا إلى القارق بين قطي المقى: 
يعاق سيدا بالقيل بالسبى المطائ: فى حين كقاى عينا ثرية بالنعتى الامكاني. 
والقافية الطبيعية تعتبيية الى فس الآن للسداين ولا يوعد ببق ين تفاكض: 
إنهما متلازمان فالقافية لا تستجيب للمبد! الثاني إلا إذا استجابت للمبد! الأول. 


إن للوزن وللإيقاع نفس وظيفة القافية : إنها وظيفة ضان عودة الصوت 
التي تمثل جوهر النظم. وليس تماثل الوزن كما سبق تأكيد ذلك في الغالب 
إلا تقريبياً. إلا أن الأهمّ هو أن الخطاب يقبل الاتقسام إلى مقطّعات تتأرجح 
قليلاً حول نفس العدد المتمائل من المقتاطع. والأذن معقلض من هذا إحساساً 
باللكان السوتي ركني العستيق عارش بين الس والكن. 


تكمن وظيفة الإيقاع في دعم هذا الإحساس بالتكرار المنتظم. إذ تتضن كل 
الأجزاء العروضية نفس العدد من النبُرات الشديدة» وفي أحسن الأحوال تتوزع هذه 
النبرات بنفس الاننظام في الأبيات.الإيقاع» كما سبق أن قلناء هو بنْيَة ودورية 
وما يهم النظم هو الدورية. وتبقى البنيّة التي يخضع لها البيت قليلة الأعمية. 
يكن للمبارة أ قوم على أسانى مقطين اقنين أو قلاف أو اروب ]لا أنهالأجل أن 
تشتغل الآلية ذات الزمنين» تلك التي تمثل الدعامة العميقة لأي شعرء يظل تكرار 
نفس الصيغة من بيت إلى آخر هو المهم. وهكذا فإن في البيتين الآتيين : 


05 0طم25"* 1011165 5ع 5011216 ,3111م 1315 لآ 
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تماثلاً صوتياً يقوم على ثلاثة عناص : 

1 التكرار الصوتي (حرف ؟) 

عند المقالة (02 

3 - الإيقاع  4(‏ 2 2 4و2 2-4 -4) 

إلا أن هذا التماثل الصوتى يتضين تماثلاً دلالياً. وهذا لا يتحقق بفضل 
النشتى المظاي» فالبيتان لان دلالةامطايقة على متكرتيج«تلازطين» إلا أنهمنا 
مختلفتان (فالبَرْوَقَ يفوح برائحة زكية: ونسيم الليل يهب على جَلجَالة). هكذا 
إذن» بالاعتماد على الموازنة» يأتي دور الإيحاء. فالبيتان يُوحِيَان بنفس الجو من 
المعنى (النعومة القدسية» وأمان العشق ؟). بهذا تكون اللغة قد أنجزت وظيفتها 
الشعرية : إلزام النفس بالإحساسء بما يُكتفى عادة بالتفكير فيه. 

إن اللا توازي لم يعد مُجرد انزياح مجاني. فقد لا يلعب في حالات معينة 
إلا دوراً مساغدا يأن يكون فى خدمة الوزن والقافية: وفى خالات أخرى يتكفل 
انراز كلنة خا اله إن هذه ميك عن وطفعة الننامنةة فالعس الحنية يعدت 
بأدكمران وعدا يذكد بانهرموجه إلى غاية حاضة: ويظهر :ذلك ف عدم التوائق بين 
الوزن والتركيبء إذ يتعلق الأمر هنا بالتعارض بين التقطيع العروضي والتقطيع 
التركيبي. وبهذا يتم خرق مبدا! الموازنة. إننا نجد في البيت الاتي المقدّم 
كنموةن:: 


ذكْرَىء ذكرئ» ماذًا تُرِيدِينَ مني ؟ الخريف 


تعتارظا نين التتطيع المزوط: بالتتطليع التركيين إن الولة هو ذال بيعل علن 
مدلول؛ حيث الخريف ليس مسندا إليه في الجملة اللاحقة» وإنما هو مسند 
للجملة السابقة» وكأنه [الخريف] يمكننا من الجواب على سؤال تم طرحه خلال 
التذكر. ولكن هذه وظيفة ترفضها الدلالة المطابقة» في حين أن الدلالة الإيحائية 
تقبلها. إذا كان حقيقة أن كل ذكرى هي خريفية بفضل هذا التوافق الانفعالي 
الذي يزود قانون الخطاب الشعري بقانونه العضوي. ْ 
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تتعوى كالنا تحيث :يحل الانزياح المائل في القليقة القانية: 
الدال. 


لب ب بده 

د. المطابقة. + ل ل سد 
د. الإيحاء: كةا_ ‏ )!ل | دا 

فيستعيد المستوى الإيحائي الموازنة بين الصوت والمعنى» ولكنها موازنة من 
نمط تماثلي. إن مشابهة وجهي الدليل اللغوي التي كانت دائماً موضع ارتياب 
الشعرية» ليست مشابهة بين الصوت والمعنى» ولكنها مشابهة العلاقة بين الدوال» 
والعلاقة بين المدلولات. العلاقة مزدوجة: إنها سلبية على مستوى الدلالة المطابقة» 
وإيجابية على مستوى الإيحاء. 

إن التنافي بين المطابقة والإيحاء يُمكُننا من مفتاح كل الصور. فالشعرء كما 
قيلء هو استعارة موسعة. وكما بينا ذلك» سابقاء فإن الأمر يتعلق بتغيير المعنى. 
والانزياح يبقى قابلا للنفي عبر هذا المسلك. إلا أن مشكلة الوظيفة تطرح نفسها. 
لم الاستعارة ؟ ولم تغيير المعنى ؟ ولماذا لا يشار إلى الأشياء بأممائها ؟ لماذا 
يقال هذا المنجل الذهبي ولا يقال ببساطة القمر ؟ 


تكمن الإجابة على هذا في التنافي بين القانونين. لا يمكن للمعنى 
المفهومي والمعنى الانفعالي أن يتواجدا مجتمعين في حضن نفس الوعي. إذن لا 
يمكن للدال أن يتضن مدلولين متنافيين. وبهذا السبب كان على الشعر أن يلجأ 
إلى هذا الانعطاف : كان عليه أن يقطع الرابط القائم بين الدال والمفهوم لأجل 
استبداله بالانفعال. عليه أن يجمد القانون القديم لأجل استخدام القانون الجديد. 
لين القكن شنا مختلفا عن القن إقة قيض التكره ولسيق الأمتهارة حجرد تمي 
في المعنى بل إنها مسخ هذا المعنى. إن الكلمة الشعرية هي في نفس الآن موت 
وانبعاث اللغة. 
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ولكن إذا كانت الاستعارة ضرورية» وإذا كان الشعر فنا أي صناعة فإن ذلك 
يعود إلى أن القانون المفهومي هو قانون الاستعمال. إن الدال يحيل المستعمل منذ 
اللحظة الأولى على المعنى المفهومي. أما الشاعر فإنه لا يستطيع أن يقول القمر 
وحسبء لأن هذه الكلمة تستثير فينا بشكل عفوي شكلا من الوعي «محايد». 
تلك هي علة كون النثر نثرياً وتلك هي علة كون الشعر فنا. فلأجل استحضار 
الصورة العاطفية للقمر» يلجأ الشاعر إلى الصورة» وعليه أن يخرق القانون» أن 
يقول بالضبط «منجل من ذهب في حقل نجوم» لأنّ هذه الكلمات» في حال اتفاقها 
مع القانون الشائع الاستعمال» لن تتمكن من الاجتماع بهذه الطريقة. 

إلا أن هبذا الازتبناط بين النذال ودلالة المطابعة ليس بالضرورة ارتبناطماً 
طبيعياً. إذ بالإمكان أن يكون مجرد ثمرة لاكتساب ثقافي» ونتيجة لتلقين 
اجتماعي وقع منذ سن مبكرة في وعي الإنسان المتحضر. إن تلك العلاقة بين 
الدال ‏ ودلالة المطابقة تخضع في الحقيقة» كما سنحاول أن نكشف عن ذلك في 
يوم ماء لبنية اللغة» تلك التي تعتبر هي الأخرى انعكتاسا لثقافتناء لاثيء يمنع 
مبدئيا وا ور كا عا ان روه شرا دال ‏ إيحاء. ولكن حينئذ قد 
يكون الشعر هو الطبيعي» وسيكون النثر هو الاصطناعي. قد يكون ضرورياً 
استخدام الصورة البلاغية لأجل استحضار الصورة المحايدة للأشياء» في حين أنه 
يكفيء عكس ذلكء تسمية الأشياء بأسمائها (أقول : زهرة) لأجل استحضار الصورة 
العاطفية» ولكن الأشياء لا تقدّم بهذه الطريقة في حضارتنا. إن قانوتنا مُطابقَ 
الدلالة. ولهذا كان الشاعر مُلزْماً بخرق اللغة إذا أراد أن يبرز وجه العالم المؤثر 
الذي يخلف فينا ظهوره ذلك الشكل البالغ من الأريحية الاستطيقية التي سماها 
قاليري بالافتتان. 


ثبت المصطلحات المعتمدة في الترجمة 


قطع ل ا و ا ا ص أ و م ل لفان لاوا د اس تاه م 16 ص6 هر 
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55 مر 04 وومتسطقر وميد اناي اكات مم ".ماما ونه ووو جد او مسي 6ه 
صفة اك ا نا وي 1 انمي ار سكو ا و عا «١‏ لطس وق و و و اند ووم نام ل م 
جِناسْ الحرف (توازن الصوامت) بامخات ولتت بف تا لد حم ما لز ع لقم لم18 اج 
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متغير. حجة مع تخد وان ذا العا وال او “لفاوق اسم اا ا عم 
ترصيع (توازن الصوائت) ومقوات وو ويه ارا لمم شام سنا 66 مقمو5وم 
ذرات دلالية ءا ثم ماقام ةد م م م م 6 6 6.6.0660 .06.06.0600 .56030]1010©5 قعمزمام 
فئة. مقولة د لماتن لرواعة دحم الحاو مل لل اا ا ا الع م 09638 
قاسمة ما وفك اها حرو أو الو واه نا عر ١‏ فوط ا يداناة مساوم تج حاقواء نافع 
قانون ا نري د اتا اه ٠‏ تناه كوفانة اانا الوه م 1 6006 
أداة العطف و تي ماني باه امود مم 2 ميقي امسوسية ا ا ه008 
دلالة الايحاء / الايحاء كد شك وراب نيد لوقبو وا امماوت داعامو معخامة 005 
سياق حم بو وف 0 جو واه انو لمانو ف اقم ١‏ مف سكا وا سا سمو 00216 
برهان عكسى نان نفدو نوا و محا ونين حو ناو متاو اوت لمم وو اواكنع قرة تو 


وصل مون قا تع ف العا تسو ين أذ جمسم شه حم استعوا اق طموطقه 09201 
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يمنى العيد 


إن اعتبار الشّعر واقعة. كغيرها من الوقائعء قابلة للملاحظة 
علمياًء والتحديد كينا يؤدي ضرورة إلى صم الإحساس العام. فالشعر 
اليوم في درجة من التقديس تظهر معها كل محاولة للكشف عن آلياته 
بمظهر التدنيس. علم الشعر ؟ إنها عبارة تحمل من القدح بقدر ما 
تحمله من المفارقة» ذلك أن العلم والشعرء كما اعترفنا بذلك نحن 
أنفسناء يوجدان على طرفي نقيض. 

ولكن يجب أن نفضح: مرة أخرىء الخلط المتجدد على الدوام 

بين الملاحظة والواقعة الملاحظة. فالشعر يعارض العلم كواقعة» 000 
مده التمار اك ليث فى الوم لوي الشتبتى السلا حفلة: “اشرق انين 
التنجيم وبين علم الفلك لا يوجد في النجوم وإنما يوجد في ذهن 
الإنسان الذي يدرسها. وليس في الواقعة الشعرية» في ذاتهاء ما يعارض 
معارضة مسبقة محاولة الملاحظة والوصف العلميين. ولاشك أن الأمر 
هنا في غاية التعقيد والغموض والشفافية. 


جان كوهن 


ليك لمورع الوحيد في المملكة المغربية 
لبن الشركة الشريفية للتوزيع والصحف 


( سوشبريس) ‏ الدار البيضاء 
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